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ROCHA, Fabricia Aparecida Lopes de Oliveira. O papel semioldgico das didascalias em A
mulher sem pecado e Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues. 2020. Tese (Doutorado em
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RESUMO

Esclarecemos, nesta tese, as demandas historicas de expressdo da dimensdo cenografica que
fizeram as didascalias ganharem protagonismo na construcao do sentido das obras dramaticas
psicolégicas modernas. Com o apoio de Teorias do Drama e estudos de Semiologia do
Teatro, problematizamos o papel das didascéalias e sua relacdo estética com a representacao
da psique humana. Para demonstrar a importancia de referenciar esse tipo de anotagéo cénica,
sobretudo na escrita teatral com cunho psicologico, tomamos como objeto de leitura as pecas
psicolégicas A mulher sem pecado (1941) e Vestido de noiva (1943), ambas escritas pelo
dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues. Em razdo da especificidade imposta pelo sentido
agregado pelas indicagfes cénicas, percebemos a importancia de ler o texto dramatico como
estratégia de encenacdo em estado virtual. Esse método de leitura foi adotado nesta tese e é
amparado pelos estudos de Anne Ubersfeld (2013), Patrice Pavis (2015) e Paul Zumthor
(2007). Ignorar as didascalias, enquanto virtualidade cénica predeterminada no texto,
equivale a negligenciar um fator construtor da especificidade da escrita psicoldgica de Nelson
Rodrigues. Apesar de A mulher sem pecado e Vestido de noiva terem sido bastante estudadas,
ainda ndo havia uma pesquisa tao particular sobre a importancia estética das didascélias como
fator construtor de uma ousada incursdo teatral na vida interior das personagens, segundo
fizemos neste estudo. Constatamos que, nessas duas pecas, contetdos psiquicos profundos e
invidveis de aparecer no tradicional didlogo sdo comunicaveis, teatralmente, especialmente
em decorréncia da luz e do microfone previstos nas didascalias.

PALAVRAS-CHAVE: Semiologia teatral. Nelson Rodrigues. A mulher sem pecado.
Vestido de noiva. Didascalias.
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ABSTRACT

In this doctoral dissertation, we discuss the historical demands of the expression of the
scenographic dimension that made the didascaly become protagonists in the construction of
the meaning of modern psychological dramas. With the support of Drama Theories and
Theater Semiology studies, we problematize the exploration of the human psyche written in
the didascaly. We demonstrate the importance of this type of scenic annotation, especially in
psychological theatrical writing. For that, we analyzed A mulher sem pecado (1941) and
Vestido de noiva (1943), texts written by the Brazilian writer Nelson Rodrigues. Because of
the specificity imposed by the meaning added by the scenic indications, we realized the
importance of reading the dramatic text as a strategy of spectacle in a virtual state. This
reading method was adopted in this doctoral dissertation is supported by the studies of Anne
Ubersfeld (2013), Patrice Pavis (2015) and Paul Zumthor (2007). The act of ignoring the
didascaly as the scenic virtuality predetermined in the text is equivalent to neglecting a factor
that builds the specificity of Nelson Rodrigues' psychological writing. Although A mulher
sem pecado (1941) and Vestido de noiva (1943) have been extensively studied, did not exist,
until now, a particular study about the aesthetic importance of didascaly as a factor that builds
a profound theatrical incursion into the internal lives characters as we did in this study.
According to the results of this doctoral dissertation, in these two plays, deep psychic contents
that do not appear in the traditional dialogue are communicable, theatrically, especially
because of the light and the microphone indicated in the didascaly.

KEYWORDS: Theatrical semiology. Nelson Rodrigues. A mulher sem pecado.
Vestido de noiva. Didascaly.
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INTRODUCAO

Esta tese tem como objetivo geral estudar a evolucéo, a relevancia e a referéncia ao
dispositivo cenografico nas didascélias. Segundo as teorias do Drama Moderno e os estudos de
Semiologia do Teatro que observamos, na escrita teatral moderna, especialmente em obras de
cunho psicologico, o efeito estético das didascalias € fundamental para expressar a interioridade
que ultrapassa o viver consciente manifesto na fala das personagens. Demonstramos essa
questdo tipica da escrita draméatica moderna neste estudo e, como parte do objetivo especifico,
analisamos o papel semioldgico das didascalias nas pecas psicologicas: A mulher sem pecado
(1941) e Vestido de noiva (1943). Os dois textos dramaticos foram escritos pelo brasileiro
Nelson Rodrigues (1912-1980), dramaturgo que inaugura o teatro moderno no Brasil, conforme
o critico Décio de Almeida Prado (1988). Por ndo se prender a purismos de linguagem, o autor
absorveu inventos tecnoldgicos, especialmente iluminacdo e microfone, para sofisticar sua
escrita dramatica psicoldgica, segundo revelou nossa analise detalhada das didascélias.

As indicacdes cénicas de A mulher sem pecado revelam, indiretamente, dois planos:
realidade interna (introspec¢do delirante) e externa (interacdo intersubjetiva). Na obra, Olegario,
a figura protagonista, € um paralitico que tem ciumes doentios da mulher, Lidia. Todas as acdes
giram em torno da seguinte obsessdo do marido: provar que a esposa € sem pecado. No caso de
Vestido de Noiva, as didascélias recomendam, diretamente, trés planos que se intercalam:
alucinacao, realidade e memoria. Na peca, a personagem principal, Alaide, sofreu um acidente.
No plano da realidade, ela esta inconsciente na mesa de cirurgia. Enquanto é operada pelos
médicos, interage com figuras que provém das dimensdes das lembrancas e delirios, conteddos
psiquicos que se misturam na mente confusa representada.

Escolhemos esses textos porque sdo exemplares para demonstrar como as didascélias
sdo fundamentais para expressar a interioridade que ultrapassa o0 viver consciente das
personagens no drama psicologico. Nao incluimos neste estudo as demais pegas “psicologicas”
do autor: Valsa N° 6 (1951), Viuva, porém honesta (1957) e Anti-Nelson Rodrigues (1973),
apesar de Sabato Magaldi, maior critico do dramaturgo, ter classificado tais textos também
como psicoldgicos. Excluimos essas trés obras porque, diferente do que ocorre em A mulher
sem pecado e Vestido de noiva, as didascalias ndo enfatizam a representacdo de contetidos
interiores pela previsdo de dispositivos cénicos (microfone e luz, entre outros).

Por exemplo: em Valsa n° 6, o unico foco de luz enfatiza o desempenho mimético da
protagonista; em Vilva, poréem honesta, a iluminagéo ressalta a artificialidade do clima de “faz

de conta”; no caso de Anti-Nelson Rodrigues, o papel da luz é isolar as personagens para alterar
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agilmente o espaco da acdo, que ocorre apenas no plano real. A opgao por analisar somente A
mulher sem pecado e Vestido de noiva questiona, de certa forma, a classificacdo das pecas
psicoldgicas feita por Magaldi. Essas trés pecas sdo, de fato, obras psicolégicas? Como nao é
esse o0 foco desta pesquisa, fica a discussdo desse questionamento para um proximo estudo.

No caso de A mulher sem pecado e Vestido de noiva, segundo a comprovagdo da
hipotese desta tese: a referéncia ao uso dos dispositivos microfone e luz, especialmente,
constitui fator estético fundamental da sofisticada representacdo psicoldgica da mente
perturbada. De acordo com nossa concluséo, as didascélias sobre esses dois elementos técnicos
expressam contetdos psiquicos delirantes inviaveis de aparecer apenas no tradicional dialogo,
relacionamento intersubjetivo que antes definia a obra dramética de cunho moderno.

Antes de analisarmos as indicacfes cénicas nas obras, esclarecemos, na primeira se¢ao,
as demandas historicas de expressdo da cenografia que fizeram as didascalias ganharem
protagonismo na construgdo do sentido das obras draméticas. Segundo o levantamento
bibliografico realizado, em decorréncia da crise do drama, das descobertas psicanaliticas e das
abordagens vanguardistas do século 20, as didascalias passaram a revelar a psique profunda das
personagens, que nao é comunicavel pelo didlogo. Refletimos sobre o resultado desses trés
eventos na organizacao do texto dramatico ao longo deste estudo e demonstramos como 0
contedo mental transparece nas didascalias de A mulher sem pecado e Vestido de noiva,
especialmente nos trechos que descrevem o uso cénico da iluminacéo e do microfone (som/off).

Tal reflexdo nos ajudou a responder ao seguinte questionamento: para analisar luz e
microfone (som/off), entre outros signos ndo verbais descritos nas didascéalias, observamos 0s
textos dramaéticos, ou versdes representadas no palco? Em razdo da especificidade da escrita,
imposta especialmente pelas indicacdes cénicas, analisamos o texto escrito como estratégia de
encenacdo em estado virtual!, método de leitura que aprofundamos na primeira parte deste
estudo, pelo suporte das reflexdes de Anne Ubersfeld (2013), Patrice Pavis (2015) e Paul
Zumthor (2007).

Desconsiderar as indicagdes cénicas, enquanto virtualidade cénica predeterminada no
texto, equivale a marginalizar um fator construtor da especificidade das obras psicoldgicas de
Nelson Rodrigues. Nesse sentido, a primeira se¢do desta tese justifica o lugar de protagonismo

que deve ser dedicado as didascalias na leitura da obra moderna. Na segunda, refletimos sobre

1 Segundo Pavis (2015), a ideia de virtualidade, no texto dramético, corresponde ao que ndo existe como realidade,
mas sim como algo potencial ou virtual. As predeterminagdes cénicas, presentes nas didascalias, indicam
coordenadas de leitura da obra dramatica.
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o0 papel semioldgico dos signos ndo verbais que sao referenciados nas didascélias.

Adotamos, como definigdo de signo, a jungdo de um significante e um significado,
conforme definido por Ferdinand de Saussure (1857-1913). Segundo a tradicdo semioldgica
teatral que deriva das ideias saussurianas, o plano do significante (da expresséo) é constituido
pelas palavras (didlogo) e pelos materiais ou significantes cénicos que sdo descritos nas
didascalias. Ja vertente do significado é o conceito, a significacdo que é vinculada a um
determinado significante.

Tadeusz Kowzan (1977) criou uma didatica divisdo dos significantes referenciados na
obra dramética e consideramos importante esclarecer o efeito estético de cada item mencionado
por ele, pois os elementos se relacionam. Kowzan (1977) lista: 1) palavra, 2) tom, 3) expressao
facial, 4) gesto, 5) marcacdo, 6) maquiagem, 7) penteado, 8) indumentaria, 9) acessorio, 10)
cenario, 11) iluminacdo, 12) musica e 13) som. Depois de entender o papel semioldgico desses
significantes, analisamos, na terceira secdo, o valor desses signos nédo verbais, descritos nas
didascélias, como parte de uma distinta exploracdo dramética da psique em A mulher sem
pecado e Vestido de noiva.

Esse desejo de explorar a realidade interior profunda, algo tipico do Expressionismo, foi
mencionado por Sabato Magaldi (1981), pelo professor Eudinyr Fraga (1994) e por outros
criticos que leram as pecas psicoldgicas do dramaturgo, conforme comprovamos ao percorrer
uma parte bem particular da fortuna critica do autor. Contudo, ainda ndo havia um estudo téo
especifico, em nivel doutorado, que demonstrasse, nas obras, o papel semiol6gico das
didascalias e seu efeito de requinte expressivo na construcdo do drama psicologico de A mulher
sem pecado e Vestido de noiva. Segundo revelam nossos resultados, contetdos psiquicos
delirantes, ndo conscientes, inviaveis de aparecer apenas no tradicional didlogo, sdo
comunicaveis, teatralmente, em razdo da traducdo nao verbal operada pelos materiais cénicos

descritos.
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1 A IMPORTANCIA DAS DIDASCALIAS NA LEITURA DO TEXTO DRAMATICO

O que é um texto dramatico? Ao problematizar a questdo, Peter Szondi (2001) revela a
importancia do “terreno historicizado” para buscar tentativas de conceituacdo e possiveis
leituras de tal objeto. De acordo com o Szondi (2001), revelou-se bastante flutuante, no decorrer
do tempo, a formatacdo desse tipo de escrito. A nocdo contemporanea de texto teatral, por
exemplo, distancia-se em muitos aspectos das primeiras obras dramaticas gregas. O modo de
configurar o tempo, 0 espaco, 0 enredo e as personagens, entre outros elementos, reinventou-se
como forma de contemplar novos conflitos decorrentes de mudancas historicas.

Um fator fundamental para entender essa reinvengdo do texto dramético reside no
dispositivo cenografico, que é descrito nas didascalias. Segundo Patrice Pavis (2015), a
cenografia, considerada praticamente como um adorno ou decoracdo durante muito tempo,
ocupa papel estético relevante na construgio do sentido da obra moderna. E recorrente, na
escrita teatral pds-vanguardas europeias, a indicacdo de dispositivos cenogréficos que projetam
sentidos na configuracdo das personagens, tempo, espaco, entre outros aspectos da obra,
salienta Pavis (2015).

Para entender esse protagonismo e o papel semioldgico das didascalias na organizagao
do texto dramatico de modo geral e, especificamente, em A mulher sem pecado e Vestido de
noiva, fizemos uma retomada histérica das demandas de expressdo que fizeram a cenografia
tornar-se artificio discursivo? nas obras dramaticas, especialmente depois do Expressionismo.
Tal resgate nos levou ao entendimento de que existe, em determinados textos dramaticos, de
modo bem marcado, uma espécie de “encenacdo performatizada”, ideia defendida por Anne
Ubersfeld (2013), Patrice Pavis (2015) e Paul Zumthor (2007).

Quando as didascalias manifestam a valorizacdo de signos ndo verbais como fator
persuasivo, o escrito teatral é portador de uma virtualidade cénica conotada, defendem tais
autores. Isto é, a configuracdo dos signos cenogréaficos transforma o sentido usual de objetos,
entre outros materiais da cena, conforme exige o contexto comunicacional da peca.

Foi essa constatacdo tedrica que orientou nossa observacdo das pecas de Nelson
Rodrigues. Ao lermos o escrito teatral, analisamos a obra dramatica como estratégia de
encenagdo em estado virtual e, por isso, contemplamos a ‘“encenacdo performatizada”

demarcada nas didascalias. Ou seja, enfocamos o protagonismo do sentido das indicacdes

2 Aqui falamos do discurso como “aquilo que singulariza o uso teatral da linguagem, a partir dos enunciados, sejam
eles verbais ou ndo verbais (dimensdo visual: gestos, mimicas, movimentos, figurinos, luz) [...] O discurso da obra
dramatica vai além do dialogo (palavra), pois inclui a indica¢do de materiais cénicos” (PAVIS, 2015, p.102).
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cénicas, pois a densa construcao psicologica (subconsciente, por exemplo) das pecas escapa ao
didlogo e é atingida pelo suporte das didascélias.

Para contemplar ainda mais a especificidade textual trazida pela anotacdo cénica,
consideramos, num segundo momento, conhecimentos de semiologia teatral em razdo do
sentido ndo verbal descrito nas didascalias, assunto que abordaremos na proxima se¢do. Antes,
porém, vamos entender questdes histdricas e estéticas que marcaram a evolugdo dos outros
elementos textuais de modo que o dispositivo cénico, descrito nas didascalias, ganhasse

protagonismo na construcdo do significado nas estéticas dramaticas modernas.

1.1 Regularidades do texto teatral: o papel do dispositivo cenogréafico no passado classico
grego, latino e medieval

Pavis (2015) relembra que 0s povos antigos praticavam dancas imitativas como forma
de expressar religiosidade. Na antiguidade cléssica grega, por volta de séc. IV a.C, os festivais
em homenagem a Dionisio, o deus do vinho e da alegria, eram recorrentes. Segundo Pavis
(2015), esses eventos religiosos, que representavam a saga de deuses e herdis, estdo conectados
com 0 nascimento do teatro, primeiro como espetaculo e depois como forma textual. Em tal
momento historico, a representacdo teatral era improvisada e estava bastante conectada ao rito
religioso. Ndo ha ainda a ideia de um escrito que detalhe, por exemplo, as falas das personagens.
A encenacao da saga dos deuses, algo tdo presente no imaginario do povo grego, surge primeiro
como expressao ritualistica, quase espontanea, da identidade daquela comunidade, esclarece o
autor.

Por volta de 384 a.C, o pensamento filos6fico do mundo grego passa a sistematizar o
teatro como texto artistico-literario e ndo somente como uma manifestacao religiosa espontanea
ou algo improvisado. E importante conhecer tais reflexdes, pois as regularidades dessas pecas
antigas ajudam a esclarecer as especificidades do texto teatral moderno que contrastam com
tradigdes anteriores.

E o filésofo grego Aristdteles (384-322 a.C) quem tenta embrionariamente sistematizar
as caracteristicas das primeiras obras dramaticas. Na obra Poética, datada do ano 335 a. C,
aproximadamente, o autor grego aborda o conceito de imitacdo na arte como uma espécie de
recriacdo poética do mundo. Depois, explica de que modo esse fazer artistico imitativo se
manifestava nos textos da época: “os géneros se diferenciam porque imitam por meios diversos,

ou porque imitam objetos diversos por modos diversos e ndo da mesma maneira”
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(ARISTOTELES, 19933, p. 6). Ao especificar esses meios de imitagio existentes no passado
classico grego, ele descreve arranjos textuais classificados como dramas (do grego, ‘a¢ao’).
Tais escritos consistiam na imitacdo de uma acao direta, que se executa mediante drontas (do
grego, ‘agentes’):

Nesse tipo de composi¢do, o elemento mais importante é a trama dos fatos,
pois ndo se trata de uma imitacdo de homens, mas de a¢des e de vida, de
felicidade ou infelicidade [...] Tais sentimentos residem na acdo, e a prépria
finalidade da vida é a acdo, ndo uma qualidade. Ora, os homens possuem tal
ou tal qualidade conforme ao carater, mas sdo bem ou mal-aventurados pelas
acles que praticam [....] Por isso as acGes e 0 mito constituem a finalidade
principal desse tipo de obra (ARISTOTELES, 1993, p. 31)

Em tal modalidade textual, ndo hd mediacdo de um narrador que conta a histéria. Ainda
segundo o escrito aristotélico, por exibir essa acdo imediata de dréntas, o l6gous (do grego,
‘dialogo’) ¢ forma de expressdo privilegiada nesse tipo texto, no que diz respeito ao modo de
imitar. Quanto ao objeto de imita¢do, o escritor menciona o recriar de pessoas “superiores”,
atitude propria da tragédia, “imitacdo de uma ac¢do de cardter elevado em linguagem
ornamentada [...] Imitacdo efetuada ndo por narrativa, mas mediante atores e, que, suscitando
terror e piedade, tem por efeito a purificagdo das emogdes” (ARISTOTELES, 1993, p. 31).
Ainda ao abordar o objeto de imitagdo, define também a reproducgdo de sujeitos “inferiores”,
observavel na comédia: “todavia, ndo trata o comico toda a espécie de vicios do homem e sim
aquela parte do torpe que é o ridiculo. O ridiculo é apenas certo defeito, torpeza anddina e
inocente” (ARISTOTELES, 1993, p. 22).

Ao sistematizar os dramas do passado classico, o critico elenca entdo regularidades
textuais e lista diretrizes para se atingir a “perfeicdo” na hora de compor. Quando elege
preceitos de beleza e feiura, Aristételes acaba projetando uma espécie de medida para julgar
qual tipo de arte era “elevada” e, portanto, merecedora de valor. Se considerarmos a definigéo
de Nicola Abbagnano (2014), essa atitude ja desenha a ideia de um kandn (do grego, ‘canone’),
“espécie de sistematizacdo e valorizacdo de certas obras em detrimento de outras”
(ABBAGNANO, 2014, p. 114).

Aristoteles admite, por exemplo, que a tragedia, cultuada pela aristocracia, era mais
estimada do que a comédia. A imitagdo comica era uma forma de compor adotada pelos
populares komézein (do grego, ‘comediantes’), pessoas simples que andavam de kdmas em
kdmas (do grego, ‘aldeia’) por ndo serem toleradas nas cidades. Isso esclarece, de certa forma,

a falta de registro sobre o surgimento da comédia, explica o filésofo. Ele anuncia na Poética

3 Utilizamos a traducdo feita por Eudoro de Souza, publicada em 1993.
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que vai se debrucar sobre a comédia em outra obra*, porém tal escrito nunca foi encontrado.
Apesar de portar uma visdo um tanto dogmaética, Aristoteles busca definir o texto dramatico
como escrito literario em oposicdo ao ato de encenar. De certa forma, é verdade que o autor
deseja impor um modelo “perfeito”. Por outro lado, sua contribuicéo € relevante porque ele
também mapeia, de modo minucioso, as regularidades que davam corpo ao texto dramético bem
no comego.

Avristoteles elege os grandes dramaturgos da época, autores de tragédias: Esquilo (456-
455 a.C), Sofocles (496-405 a.C) e Euripides (480-406 a.C). Nos trés autores, o critico
menciona o desejo de criar uma peca de tom sério, meticulosamente elaborada para ser
representada por um coro e atores. Ao estuda-los, Aristoteles comenta a evolugdo do género:
“Esquilo foi 0 primeiro a elevar de um para dois 0 nimero de atores, diminuindo a importancia
do coro e fazendo do dialogo protagonista. Sofocles introduziu trés atores e cenografia”
(ARISTOTELES, 1993, p. 20).

Conforme mencionamos, o autor deixa a comédia para ser analisada em outro momento
e enfoca a tragédia para discutir os tracos recorrentes nos textos teatrais antigos. Menciona que
era regra adotar a chamada unidade de agdo: isso €, 0s acontecimentos seguiam o curso de uma
Unica historia. Diferente do que ocorre nas pecas modernas, nao era usual nem aceitavel desviar-
se para fatos secundarios que se desconectassem do tronco comum da fabula principal.

Outro principio vigente era a adocdo da unidade de tempo. As pecas tinham a extenséo
de até 24 horas, passavam-se no presente e geralmente cabiam dentro de um periodo de sol. Por
causa disso, os textos configuravam um tempo linear, pois ndo era comum estabelecer
anacronismos, ou seja, saltos temporarios para o passado ou futuro. Era também usual que a
historia ocorresse no mesmo espaco. Tal premissa, além de intensificar os efeitos das outras
unidades (tempo e acdo), facilitava o processo futuro de concretizacdo do espetaculo, avalia
Pavis (2015).

Ao interpretar tais trechos da Poética, Anatol Rosenfeld (2008) avalia os efeitos da
unidade de agdo nas obras de Esquilo, S6focles e Euripides: “o conflito tragico se conclui em
si. E uma desordem sem saida. As personagens sdo esmagadas pela fatalidade ou por acdes
desencadeadas por elas proprias” (ROSENFELD, 2008, p. 52). Ainda de acordo o critico: “em

tais autores classicos, o herdi sucumbe por excessos ou atitudes (desobediéncia moral ou a lei

4 Na Poética, Aristoteles anuncia que vai abordar a imitacio cémica em outro livro. Contudo, a segunda verséo da
obra sobre a comédia nunca foi encontrada. N&o é possivel saber se o livro foi realmente escrito ou se foi censurado
pela Igreja durante a Idade Média. O romance O nome da rosa (1980), de Umberto Eco, aborda o sumigo desse
escrito aristotélico e revela como o riso era considerado ameacador pela religido catélica.
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natural) que desequilibram a harmonia da polis e do universo” (ROSENFELD, 2008, p. 52).
Tais valores composicionais sao recorrentes, pois ha uma identificacdo com a vigente tradicdo
teocéntrica, especialmente em Esquilo e Sofocles. Euripedes se distancia um pouco da vis&o
religiosa da época:

Sobretudo em Esquilo manifesta-se a fé numa ordem integra, condicionada
pelos deuses. Ainda existe a punicdo dos deuses em face do mal praticado
pelos homens [...] Os herdis sdo lineares, pouco individualizados e estdo
inseridos na vida mitica como integrantes de uma familia, cujas maldi¢Ges
pesam sobre eles [...] J& na obra de Sofocles, o homem vive solitario,
distanciado dos poderes divinos. E menor em Séfocles a confianca numa
ordem universal [...] Na religiosidade de Sofocles, se infiltra certo ceticismo;
a relacdo cognoscivel entre culpa e punicdo se rompe. Por abordar o destino
pessoal nas relagdes interindividuais, ele da menos destaque ao coro. Em
Euripides, o papel do coro se restringe ainda mais. Influenciada pelo
pensamento sofista, sua cosmovisao ja tende a ser antropocéntrica. Detestado
pelos conservadores, ndo vé mais na divindade e sim no homem a medida de
todas as coisas (Protagoras) [...] A isso corresponde a veemente critica de
Euripides aos deuses, o tratamento livre dos mitos e a psicologia quase realista
com que diferencia suas personagens, por vezes de tendéncia patoldgica
(ROSENFELD, 2008, p. 52).

Além dessa presenca da tradicio teocéntrica, especialmente em Esquilo e Séfocles, ha
outras regularidades que sdo manifestas nos textos dos autores do passado classico grego.
Aristételes (1993) menciona, por exemplo, o prélogo (entrada solene), primeira parte da acdo
antes da aparicdo do coro; coro, espécie de voz coletiva que comenta e enquadra
ideologicamente os acontecimentos em determinados trechos da peca; parte episodica,
momento que mostra o dialogo/acdo entre as personagens e 0 éxodo (solene saida no fim),
periodo final da acdo ou espécie de apéndice para analisar o desfecho. E valido ressaltar ainda
que o coro “era a alma religiosa das pegas; se a personagem ndo se conformava com as
convencoes, estabelecia-se a tensdo com o coro” (ROSENFELD, 2008, p.55).

No entendimento aristotélico, o coro era um elemento fundamental para o desenrolar da
acao e tinha 0 mesmo status que os atores. Aristoteles chega a apontar o modo “adequado” de
usar o coro: “ndo na forma de Euripedes e sim & maneira de S6focles” (ARISTOTELES, 1993,
p. 29). De acordo com Rosenfeld (2008), Euripedes adianta uma visao antropocéntrica e, por
isso, tratou o coro como mera decoragdo musical. Sofocles, ainda bastante ligado a visdo
teocéntrica, formatava o coro de modo a demonstrar o enquadramento religioso. Isto é, usava o
recurso para dizer como a acdo deveria ser entendida. Ainda segundo Rosenfeld (2008), em
muitas das pecas antigas, a ferramenta também comunicava ao publico o que as personagens
principais ndo poderiam dizer ou ndo sabiam, como, por exemplo, medos ocultos ou segredos.

Além de mencionar o prélogo, o coro e o0 epilogo, o escrito aristotélico diz que os textos
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da época adotavam geralmente uma divisdo em trés atos, configurados em: protase, “parte que
abarcava a exposicdo e o encaminhamento dos elementos draméticos; a epitase, que consistia
na complicacdo e no estriamento do no; e a catastrofe, que englobava a resolucéo do conflito e
a volta ao normal” (PAVIS, 2015, p.29). Aristoteles (1993) destaca ainda como partes fixas das
pecas: melopeia, elocucdo, mito, carater, pensamento e espetaculo.

A melopeia (do grego, melopoiia) pode ser entendida como uma espécie de canto
ritmico que acompanha uma declamacéo ou simplesmente acompanhamento musical, esclarece
Pavis (2015). A elocucao (do grego, léxis) corresponde a declaragéo eficaz do pensamento por
meio do dialogo. Segundo exigia o texto dramatico da época, falar era agir/atuar e, por meio do
recurso retorico da elocucdo, os dramaturgos deveriam escolher 0 modo de expressdo correto
para transmitir a mensagem na situacdo ritualizada do espetaculo, momento de oralidade,
observa Pavis (2015). Por isso, 0s textos tinham que considerar o publico alvo, o conhecimento
da comunidade e a linguagem a ser utilizada, considera Silva:

A elocucéo afigura-se como a expressdo do pensamento pela fala. Constitui
um tipo de estilo linguistico, uma composi¢cdo métrica referente a intencao
dada pelo autor e pelo ator as falas, a sonoridade que elas contém, onde o ator
deve compreender quando representa uma ordem, uma suplica, uma resposta,
uma pergunta e a expressar em tal sentido. Convém mencionar que este é um
elemento complexo, possivelmente proprio do estudo feito pelo ator e pelo
poeta, para realizar uma composi¢do sonoramente agradavel e coerente
(SILVA, 2009, p. 57).

A elocucéo, por ser a expressao eficaz do pensamento pela fala, era parte fundamental
dos textos, pois garantia a imitacdo direta dos atuantes pelo dialogo, diz o escrito aristotélico.
Ele descreve também como algo fixo a presenca do mito (do grego, mythos). Conforme Pavis
(2015), essa parte correspondia ao que conhecemos hoje como fabula, no sentido de reunido
dos acontecimentos. A época, a acdo derivava de uma fonte historica mitica e tinha grande
protagonismo na estrutura do texto de modo a moldar a exigéncia das demais unidades (tempo,
espaco). Aristoteles (1993) também menciona a recorréncia do elemento carater (do grego,
éthe), enquanto conjunto de tragos fisicos e psicologicos e morais de uma personagem, elucida
Pavis (2015). Fala ainda da parte pensamento (do grego, dianoia), que pode ser entendida como
o0 elemento retorico organizador das agdes, acredita o critico (PAVIS, 2015).

Aristoteles (1993) descreve, por fim, como parte da obra dramatica, o espetaculo (do
grego, 0psis): “como esta imitagdo ¢ executada por atores, o espetaculo cénico ha de ser

necessariamente uma das partes” (ARISTOTELES, 1993, 29). Diante dessa inclusdo da 0psis
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como item do texto, é importante pensar como o filésofo grego enxerga o aspecto cénico® da
poesia dramaética. Aristoteles até admite que a Opsis seja parte da organizacéo textual, mas
considera tal trecho das pecas como nao literario: “¢ paradoxal constatar que, em algumas partes
da Poética, a Opsis é avaliada como necessaria a obra dramatica e, em outras, ela é considerada
irrelevante ou menor” (KIBUUKA, 2008, p. 66). Para Pavis (2015), em alguns momentos,
talvez por crer na hegemonia da palavra escrita, Aristoteles parece considerar texto e cena de
modo independente, “sendo a cena recalcada e considerada como casca material (logo,
desprezivel) da alma do drama” (PAVIS, 2015, p. 339). Ou scja: sem os elementos relativos a
opsis, ele parece tratar a tragédia somente como algo para consumo livresco.

Ao se manifestar sobre essa polémica, Pavis (2015) salienta que a traducdo do termo
grego Opsis costuma ser confusa na maioria das versdes. 1sso porque a traducdo para espetaculo
em determinados trechos, como sentido de encenacao, pode ndo ser precisa. Segundo Pavis
(2015), em certas partes da Poética, o termo equivale ao aspecto cenografico como componente
da ficcionalizacdo, independente de uma situagdo de encenacdo. Nesse caso, para entender o
uso da palavra opsis, no escrito aristotélico, € importante diferenciar entdo o termo como
traducdo de encenacdo/espetaculo, como neste trecho:

O espetaculo decerto que € o mais emocionante, mas também é o menos
artistico e menos proprio da poesia. Na verdade, mesmo sem encenacgao e sem
atores, pode a tragédia manifestar seus efeitos; além disso, a realizacdo de um
bom espetaculo mais depende do cendgrafo que do poeta [....] O efeito de
terror e piedade podem surgir também por efeito do espetaculo, mas devem
derivar primeiramente da intima conexdo dos atos, e este é procedimento
preferivel e 0 mais digno do poeta tragico. Porque o mito deve ser composto
de tal maneira que quem ouvir as coisas que vao acontecendo, ainda que nao
veja, sinta o terror e a piedade [...] Querer produzir estas emogdes unicamente
pelo espetaculo é processo alheio & arte dramatica (ARISTOTELES, 1993, p.
74).

Em outros momentos, o termo épsis/espetaculo contempla o dispositivo cenografico
enquanto elemento da ficcdo representada, ou seja, descreve algum fator pictérico da realidade
ficcionalizada. Por isso, é importante distinguir conceitualmente representagao e espetaculo: “a
Opsis como representacdo pode traduzir assimilagcdo da visualidade, tornar presente o que ndo
esta [...] A representacdo, ndo é, portanto ou ndo exclusivamente, a encarnagdo do texto no
palco” (PAVIS, 2015, p. 340).

Quando Aristoteles diz que Sofocles descreveu, pela primeira vez, uma espécie

embrionaria de cenografia, a Opsis surge como elemento da representacdo, isto &, como

5> Segundo Pavis (2015), no texto dramatico, o aspecto cénico pode traduzir concepgdo mimética/pictérica
(decoracdo/ornamentacdo) ou estilizada/expressiva (metaforica).
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componente pictorico da ficcionalizagdo criada. S6focles menciona, na composicéo do espago,
0 uso do elemento visual katablematas, que sdo “telas pintadas e fixadas como cenario”
(CASTIAJO, 2014, p.151). Ao falar dessa inovacdo nas pecas de Sofocles, Aristoteles
novamente trata a 6psis como algo menor: “ainda que seduza o publico, é uma parte alheia a
arte ¢ menos propria da poética” (ARISTOTELES, 1993, p. 39). Agora o filosofo diminui a
Opsis ndo como encenagdo e sim como aspecto cénico da poesia dramética. Ele até inclui a
visualidade cenografica como membro da organizacdo geral da obra, contudo ndo considera
essa parte do texto como artistica, elevada.

No teatro grego, o autor era, muitas das vezes, o proprio encenador e ator e isso talvez
justifique, segundo Pavis (2015), a falta de valorizacdo do componente cenogréfico no escrito,
presente embrionariamente nos textos de Sofocles. Eram consideradas como partes mais
artisticas e elevadas: o mito (ou fabula no sentido de reunido das ag¢bes) ou o coro (voz
comentadora), partes que tinham como fungdo promover a conexdo dos acontecimentos com as
questdes religiosas do povo.

Além de ser guiada por forte teor teocéntrico, a visdo poética da época almejava a
construcdo de uma pega “bem-feita”, explica Pavis (2015). Em outros termos, no entendimento
aristotélico, o drama, enquanto estrutura fechada, se caracteriza pela “perfeita” disposigado
I6gica dos acontecimentos: “a agdo, por exemplo, é considerada por Aristdteles bem mais
importante que os caracteres, pois é sobretudo dela que depende a felicidade ou infelicidade das
personagens” (ROSENFELD, 2008, p.63). Essa estrutura tdo fechada, em favor da centralidade
da acdo, ofuscava o desenvolvimento de outros elementos constitutivos, argumenta Pavis
(2015).

Ao falar da construcdo dos caracteres, Aristoteles critica, por exemplo, 0 uso do
reconhecimento por sinais como elemento de persuasdo. Condena tanto os sinais presentes no
corpo (cicatrizes) quanto aqueles manifestos em objetos (colares, cestas): “Por causa da cesta,
Ulisses foi reconhecido de uma maneira pela ama, e de outra pelos porqueiros. Na verdade, sao
estes sinais, usados como meio de persuasdo, menos artisticos” (ARISTOTELES, 1993, p. 93).
Ainda ao tratar a estratégia de usar sinais e objetos no texto dramatico, o critico chega a dizer
gue “a persuasao por esses recursos € algo reprovavel por revelar a falta de habilidade do poeta
para compor os acontecimentos de um modo perfeito” (ARISTOTELES, 1993, p. 93).

Conforme dissemos antes, o mito/fabula (no sentido de reunido das acgdes) era
compreendido como elemento de destaque da composicdo dramética da época. Vale lembrar
que a propria palavra ‘drama’, em grego, significa a¢do. No passado, em oposigdo ao formato

com um narrador, segundo ocorria nas epopeias, Aristoteles enquadrou o género drama como
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a imitacdo de uma acdo direta, encenada por atores e mediada pelo dialogo e coro. Isso esclarece
um pouco o preconceito do critico quanto ao uso persuasivo de sinais e a desimportancia que
Aristoteles atribui ao dispositivo cenografico, ja que ele quer valorizar a manifestacdo de uma
“perfeita” concatenagdo das agdes, objetivo estético que vigorava a epoca.

Diante de tais juizos aristotélicos, é possivel concluir que ndo existia, nos antigos textos
draméticos, a valorizacdo do dispositivo cénico como elemento de persuasdo. Segundo Pavis
(2015), essa parte da obra até era considerada como pertencente a organizacdo da
ficcionalizacdo/representacdo, mas era vista como um trecho de menor valor artistico. O
protagonismo na construcao do sentido deveria ser manifesto na acéo, por exemplo, e por isso
o efeito da cenografia, na visdo aristotélica, estava restrito a uma manifestacdo pictérica-
figurativa. Ou seja, os artefatos da cena néo se transformavam na representacdo, pois ndo eram
vistos com fator de vinculacdo de sentido metaforico.

Em outras palavras, no passado classico, os dispositivos do cenério referenciavam
apenas sua fungdo do mundo real e acabavam funcionando apenas como adorno ou decoracéo,
revela Pavis (2015). Mais adiante, no século 20, a cenografia ganhou forca expressiva,
conforme veremos adiante. A organizacdo da cena transmutou-se e passou a assumir uma
dimensdo pictorica-abstrata, uma vez que os dispositivos deixaram de se prender a funcdo de
adorno ou decoracgdo para assumir contetdo que configuraria, em especial, as personagens.

Essa visdo aristotélica da cenografia como adorno ou decoragdo persiste no teatro antigo
romano, conforme Pavis (2015). De certa forma, a producdo latina (27 a.C- 475 d.C) da
prosseguimento aos valores de composic¢do dos gregos, especialmente no que diz respeito a
tragédia, enquanto configuracdo de uma obra séria que aborda herdis em momentos dificeis,
afirma Rosenfeld (2008). As unidades de tempo, espaco e a¢ao sdo mantidas, assim como outros
elementos, como, por exemplo, coro, epilogo e mesmo a divisdo em trés atos ou cinco atos,
modelo adotado pelo grego Euripedes: ““a tragédia romana foi influenciada principalmente por
Euripedes, fato que explica o crescimento do espirito secular do teatro latino” (ROSENFELD,
2008, p. 54).

De acordo com Afonso Alcade (2011), existe certa transformacdo na tematica, uma vez
que as pec¢as absorvem questdes locais e temas seculares. As figuras mitolégicas gregas ainda
sdo bastante recorrentes, mas surgem personalidades romanas (imperadores, soldados).
Segundo Alcade (2011), as tragédias romanas buscavam comover e oferecer valores
exemplares: “Los personajes, con sus contradicciones, Son modelos de maldad o de bondad y
reciben las recompensas divinas. En la variante pretexta se afiade el patriotismo y la intencion

politica” (ALCADE, 2011, p. 55). Boa parte dos textos desse periodo perdeu-se, mas é possivel
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citar a obra tragica de Lucio Anneo Séneca (4 a.C — 65 d.C) como exemplo desse tipo de
ComMposigao.

De uma maneira geral, Séneca mantém a formatacao usual entre 0s gregos e inspira-se
especialmente na obra de Euripides, sobretudo quando divide seus textos em cinco atos.
Segundo Andrés Pocifia (2002), quanto ao tema, Séneca pratica um teatro bastante ideoldgico
para favorecer os interesses politicos do Imperador Nero (37- 68 d.C.), quando néo revisita 0s
mitos gregos como faz em Fedra (54 d.C), por exemplo. Rosenfeld também comenta a
importancia desse autor latino:

As tragedias de Séneca, nas quais dramatiza sua filosofia estoica, baseiam-se
em temas do mito grego. Embora se inspire nos modelos classicos gregos, as
obras afastam-se pelo cunho retérico- epigramatico, pela apresentacdo de
cenas extremamente cruéis e pela linguagem hiperbolica, alias caracteristicas
tradicionais da tragédia romana. Todavia, ndo se pode negar a forga “barroca”
de muitas cenas e a beleza de certas passagens corais [...] E notavel a
influéncia de Séneca sobre o teatro renascentista e barroco (ROSENFELD,
2008, p. 56).

Segundo Alcade (2011), no que diz respeito a comédia, como na Grécia, continua sendo
a representacdo de pessoas simples numa ag&o com final feliz. E preciso citar que foram feitas
adaptagdes para o publico romano: “tiene intencidon moral y ejemplarizante, aunque suele ser
mas importante hacer reir y pasar un rato agradable” (ALCADE, 2011. p.55). Um autor cOmico
dessa época que chegou aos nossos dias é Tito Macio Plauto (230- 80 a.C). Diferente de
Aristofanes (447- 385 a.C.), maior nome da comédia grega, Plauto evitava temas politicos e
enfocava a relagdo familiar, caracteristica também notével nos textos de Nelson Rodrigues,
segundo abordaremos adiante. Alcade destaca ainda que o teatro romano valorizou a imitagéo
cdmica, forma de compor vista como menor no mundo grego. Por causa disso, esse tipo de obra
diversificou-se em tal periodo:

Aparece la Paliata: pieza inspirada en la comedia nueva griega, con
ambientacion y teméticas propias del mundo heleno; es la Unica de la que nos
quedan obras completas. Togata: comedia de tematica semejante a la paliata,
pero con ambientacion romana o italica. Atelana: obra de tematica muy
simplificada, elemental y popular, de ambientacion exclusivamente italica.
Mimo: comedia en que al didlogo se afiade como elemento esencial y forma
habitual de expresion la representacion mimica, con un tipo de temética no
especialmente diferente de las otras variantes (ALCADE, 2011, p. 55).

Segundo o especialista em cultura latina Airto Ceolin Montagner (2008), além de
valorizar a comédia, o teatro latino deixou como legado a improvisagdo. N&do havia espago para
improvisar antes, pois o texto era sacralizado na sociedade grega. Afirma Aristételes na Poética

que a acdo era transmissora da tradicdo mitoldgica e, por isso, ndo poderia ser alterada. Na
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sociedade romana, existem outros valores seculares e, apos o primeiro século antes de Cristo,
muda-se a maneira de enxergar o texto. Na concepgéo teatral grega, a acdo era mais importante
que os proprios atuantes. No teatro romano, em contrapartida, “os atores eram valorizados em
detrimento da fabula previamente escrita. Em alguns espetaculos, a peca era representada por
um sO e virtuoso personagem que encarnava todos os divinos e humanos, masculinos e
femininos” (MONTAGNER, 2008, p. 137). Ou seja, na cultura latina, surge a valoriza¢do da
improvisacao. O fato de o texto ndo ser mais sacralizado pelos romanos ajudou o teatro classico
europeu a buscar novos temas e assim depender menos da tradicdo mitoldgica grega. O valor
da improvisacdo na sociedade romana também impulsionou a criagdo, no século XVI, da
Commedia dell"arte®, antigamente denominada comédia de improviso. Segundo Pavis (2015),
é possivel que esse tipo de peca seja uma evolugdo do mimo, um tipo de comeédia bem popular
entre 0S romanos.

Diferente dos textos antigos gregos, em tais obras, o escrito teatral era bem sumario,
descrevendo apenas entradas e saidas e detalhes rudimentares da fabula, pois 0os romanos
buscavam valorizar, em primeiro plano, o jogo do improviso dos atores, segundo € usual na
Commedia dell”arte até hoje: “pouco de original surgiu no teatro romano, excetuando-se as
pecas populares, origem longinqua da Comédia dell’arte” (ROSENFELD, 2008, p. 85). A
indumentaria, assim como no teatro grego, demarcava caracteristicas fisicas das personagens.
Os atores da tragédia, por exemplo, vestiam sapatos notaveis e togas, enquanto os caracteres da
comédia usavam sandalias e tanicas simples. As vestimentas eram mais chamativas do que no
teatro grego por causa do gosto hiperbdlico dos romanos, salienta Rosenfeld (2008).

Quanto a cenografia, segundo Pavis (2015), ainda funciona como adorno ou decoracao,
como era recorrente na Grécia. No caso das tragedias, possuia nuance pictorica-figurativa,
observa Magaldi (2008): “a cenografia latina, principalmente no tempo dos imperadores,
acompanhava as construgdes faustosas dos teatros, buscando impacto visual de riqueza e luxo”
(MAGALDI, 2008, p. 37). As comédias, repletas de apelo popular, eram realizadas ao ar livre
e 1sso restringiu bastante a contemplacdo da cenografia nos textos: “grande parte da
dramaturgia, a comecar pela antiga, situava a acdo no meio da rua, o que ocasionava o uso de
um cenario Unico e convencional para diferentes pecas” (MAGALDI, 2008, p. 36).

Ainda segundo o critico, “as unidades de a¢do, lugar ¢ tempo praticadas na tragédia

® A Commedia dell"arte se caracteriza pela criagdo coletiva do jogo dos atores, que elaboram um espetaculo improvisado
gestual ou verbalmente a partir de um canevas, ndo escrito anteriormente por um ator e que é muito sumario (indicacGes de
entradas e saidas e a trechos de articulagdes de uma fabula). Os atores se inspiram num tema dramatico, tomado de
empréstimo de uma comédia (antiga ou moderna) ou inventado (PAVIS, 2015, p.61).
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grega e romana simplificaram muito o problema da cenografia, que se bastava com fachadas
estaticas de palacios, templos e tendas de campanha” (MAGALDI, 2008, p. 37). Segundo Pavis
(2015), no passado grego, o objetivo estético em vigor — criar uma “fabula” perfeita, formatada
como concatenacdo precisa das a¢des — impediu 0 avango do uso da cenografia como elemento
expressivo com valor metaférico. No caso do teatro romano, a valorizagdo do improviso como
forma de prestigiar a atuacdo em detrimento de uma ac¢ao engessada, ndo ajudou igualmente a
desenvolver o aspecto simbdlico da cenografia. Ou ndo era prevista, ou era usada como
adorno/decoracéo, conforme também era usual nos textos gregos do passado classico.

Repleto de enfoque religioso, o teatro medieval (século V ao XV) representa uma
evolucdo particular e timida no quesito cénico: “confundindo-se com a propria liturgia, seu
cenario era basicamente o interior da igreja. Ao tornar-se drama semiliturgico, emoldurava-o o
portico dos templos” (MAGALDI, 2008, p.37). Segundo Rosenfeld (2000), apesar de ndo inovar
em termos artisticos por causa da prevaléncia da cultura religiosa, hd uma pequena novidade no
aspecto cenografico: a adocdo do palco simultdneo. O invento era uma espécie de cenario
sucessivo que se movia por estar anexo num carro. Eram colocados em sequéncia todos 0s
lugares necessarios para contar a histéria: céu, inferno, cadeia. O uso desse recurso demonstra
que a unidade grega de espaco ndo era observada nas pecas do periodo medieval.

Como resultado do dominio ideoldgico da Igreja Catélica, para impulsionar contetdos
religiosos, os textos dessa época ignoraram a tradicdo dramatica grega, especialmente as
unidades de tempo, espaco e acdo, explica Rosenfeld (2000). De modo geral, o foco era retratar
as historias de figuras biblicas. Segundo o critico, os textos seguiam o rito da missa e
apresentavam tragos épicos, o que ndo ocorria na tradicao teatral grega. Conforme Rosenfeld
(2000), a saga dos santos ndo era ajustada para ocorrer num periodo de sol. Nem havia a
preocupacdo em condensar tudo num episddio e espaco Unicos, segundo era recorrente no teatro
classico grego: “A Idade Média levou até as tltimas consequéncias o desprezo pelas unidades,
por considerar o drama como uma historia e ndo como uma sequéncia dramatica de presentes
absolutos” (ROSENFELD, 2000, p. 45).

No teatro medieval, o sacrificio de Jesus, por exemplo, é narrado por um evangelista, e
ndo surge como uma atualidade absoluta e sem mediacdo, segundo era usual na imaginacéo
dramatica grega. Quanto a caracterizacdo das personagens, ndo havia muito espago para
nuances, inovacdes, pois a acdo estava condicionada aos fatos revelados pela tradi¢ao biblica
catdlica, explica Rosenfeld (2000). Apesar desse desejo de ser fiel ao texto religioso, houve
pequenos avancos na dramatizagéo:

No caso do episodio da ressurreicdo de Jesus, pelas rubricas dos textos
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conservados, sabe-se que, em certa altura, as trés mulheres deveriam ir a
sepultura “tremulosas e gementes”; mais adiante, quando se inteiram da
ressurreicdo, devem cantar de modo “jubilante”. A transi¢do da atitude
narrativa a atitude teatral torna-se patente. Essas rubricas tendem a induzir as

personagens ao desempenho, ao “fazer de conta”, através do gesto e da mimica
(ROSENFELD, 2000, p. 44).

Com o tempo, as personagens vado se descolando das narrativas biblicas. A figura do
evangelista € substituida por um patriarca, por exemplo. Conforme Rosenfeld (2000), o
narrador explicito, algo recorrente nos textos medievais, é eliminado apesar de o carater épico
permanecer nas pecas chamadas de mistérios, tipo de texto ja separado da igreja. O mistério
aparece no final da Idade Média e trata-se de uma abordagem longa da histéria da humanidade,
desde Adao até o Juizo Final, independente da questdo liturgica. Segundo Magaldi, “os
mistérios eram representados em pracas, € a enorme variedade de lugares das cenas impds o
invento de uma decoracéo especial inédita: o cenario simultaneo, em que diversas indicagoes,
muito sumarias, se justapunham ao longo de um estrado” (MAGALDI, 2008, p.37). Mesmo no
caso do mistério, de modo geral, “o medievo tende a transformar o texto draméatico em uma
vasta epopeia ou hum conto ilustrado por cenarios e personagens” (ROSENFELD, 2000, p.47).

Além das pecas com teor religioso, sobreviveu paralelamente um teatro pagéo, profano,
com dimensBes comicas, que foi perseguido e praticamente eliminado pela religido oficial,
acrescenta Rosenfeld (2000). Como é possivel notar, a influéncia religiosa no mundo medieval
ndo permitiu grandes avangos composicionais. A arte teatral acabou sendo usada como
instrumento pedagogico-ideoldgico da igreja e revelou-se de cunho pouco dramatico, diz
Rosenfeld (2000).

Em relacdo a novidade de prever cenarios simultaneos, tal atitude servia mais ao
proposito épico-religioso dos textos, apontam Magaldi (2008) e Rosenfeld (2000). Isto €, ndo
resultou numa alteracdo no modo de ver a cenografia. Segundo Pavis (2015), durante a Idade
Média, o uso do dispositivo cenografico ainda manifestava tratamento pictérico-figurativo
(decoracdo ou adorno), mesmo que fosse para demarcar cenarios multiplos. Ou seja: assim
como no passado classico grego e romano, a cenografia medieval ndo tinha protagonismo na

expressdo do sentido da obra.

1.2 Do Renascimento a Era Moderna: o papel do dispositivo cenogréafico depois da crise
do drama
Segundo Szondi (2001), essa falta de prestigio do disposto cenografico como elemento

de persuasao, segundo é observavel nas obras classicas gregas, latinas e medievais, é algo que
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se altera profundamente no contexto moderno. Na verdade, diversas regularidades e valores
composicionais descritos por Aristdteles se transformaram lentamente.

O Renascimento € um periodo histdérico-chave para entender o inicio de diversas
transformacdes que alteraram o esqueleto do texto dramatico. Conforme Szondi (2001), com a
vigéncia de tal movimento cultural, entre meados do século XIV e o fim do século XVI, surge
um profundo desejo de representar 0 novo homem renascentista, um sujeito livre da visao
teocéntrica. A moral religiosa opressora, que vigorou durante a Idade Média, fez emergir como
reacao a imagem de um ser humano nao mais sujeito ao desejo de forgas divinas.

Em decorréncia disso, 0s textos passaram a projetar caracteres que tinham a opcao de
escolher, ou seja, individuos que controlam o préprio destino: “o drama moderno surge no
Renascimento. Ele representou a audacia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina
da visdo de mundo medieval” (SZONDI, 2001, p. 29). Como resultado dessa questdo historica,
aparece, na constituicdo das pecas, o desejo de criar o texto partindo unicamente da reprodugéo
das relac@es intersubjetivas, Unico material que a obra dramética deveria explorar:

O homem entrava no drama, por assim dizer, apenas como membro de uma
comunidade. A esfera do “inter” lhe parecia o essencial de sua existéncia;
liberdade e formacdo, vontade e decisdo, 0 mais importante de suas
determinagdes. O “lugar” onde alcangava sua realizagdo dramatica era o ato
de deciséo [...] O mundo da comunidade entrava em relacdo com ele por sua
decisdo e alcangava a realizagdo dramética principalmente por isso (SZONDI,
2001, p. 29).

A ascensdo dessa valorizacdo renascentista do conflito intersubjetivo fez o dialogo
tornar-se a parte mais importante dos textos: “suprimidos os prologos, coros e epilogos, restaria
ao didlogo e, somente a ele, a instauracao da tessitura dramatica” (SZONDI, 2001, p. 9). Antes
ndo era dessa maneira. No mundo antigo grego, por exemplo, até por causa da influéncia
religiosa, o mito (reunido das acdes/enredo) era o elemento mais importante das pecas gregas,
pois enfatizava a conexdo das personagens com a divina tradicdo mitolégica, diz trecho da
Poética. Esse maior destaque ao dialogo, nas primeiras pecas modernas, gera diversas
adequacdes na estrutura textual das obras dramaticas.

Tendo o modelo grego como referéncia, Szondi (2001) discute a permanéncia de
regularidades que demarcavam a esséncia desse tipo de obra, além de apontar a motivacéo das
novas configuracbes. Menciona, por exemplo, a extincdo do prélogo, coro e epilogo como
forma de contemplar as tensdes das relagdes intersubjetivas: “para ser relagdo pura, isto €,
dramatica, ele deve ser desligado de tudo o que lhe é externo” (SZONDI, 2001, p.30).

Conforme expusemos antes, por meio de um comentario de Rosenfeld (2008), havia

uma rejeicdo a “interferéncia” externa do coro na obra de Euripedes. Para evitar o conteido
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teocéntrico, Euripedes tratou o recurso como mera decora¢do musical em decorréncia de ele
querer transmitir uma visdo antropocéntrica. Querendo igualmente colocar o homem no centro,
0s primeiros textos produzidos depois do Renascimento foram além e excluiram o coro de uma
vez por todas para valorizar o choque intersubjetivo (didlogo) e assim projetar um ser humano
livre e ndo submisso as forcas divinas que eram veiculadas, especialmente pelo coro.

A dramaticidade grega, esculpida na centralidade da a¢do mitica, passou a manifestar-
se nas conversas-decisfes das personagens renascentistas, uma vez que o foco passaria a ser a
relacdo entre os caracteres, via didlogo, e ndo a referéncia ao mito, que era enfatizada no
prélogo, coro e até mesmo no epilogo. Diante dessa hova visdo estética, tais partes oriundas dos
antigos textos ndo se justificavam mais por serem uma espécie de interferéncia “externa” que
atrapalhava o confronto intersubjetivo, elemento principal dos primeiros textos dramaticos
modernos, explica Szondi (2001).

A nogao pds-renascentista de um “drama absoluto” exigia um efeito de realidade total,
“que deveria ser atingido apenas pelo dialogo entre as personagens. Por isso, 0 dramaturgo esta
ausente: ele ndo fala; ele institui a conversacdo. As palavras pronunciadas no drama séo todas
decisdes” (SZONDI, 2001, p. 29). Ou seja: a obra pertence ao autor sé como um todo e, por
isso, sua voz ndo deve ser percebida na “realidade” criada. Em outras palavras, a intengdo era
causar a impressdo realista de um segundo mundo que tinha vida propria. Ainda segundo o
critico, o conceito de “realidade total” consistia “‘em criar a ilusdo de que o espectador assistia
aos fatos através de uma janela ou parede invisivel. O espectador era arrancado para 0 jogo
dramatico e tornava-se o proprio falante pela boca das personagens” (SZONDI, 2001, p. 29).

Como consequéncia, em tal momento histérico ndo era usual o autor manifestar- se no
texto além da lista de personagens, pois a comunicacdo de ideias deveria aparecer
exclusivamente pelo didlogo dos atores. Também para dar valor ao choque intersubjetivo, 0s
textos excluiram o acaso ou a ideia grega de um destino tragado pelos deuses, e a motivacdo
surgiria como algo fundamental na construcdo das personagens, assinala Szondi (2001). O
critico diz ainda que nédo era bem visto quebrar a quarta parede, isto €, dirigir comentarios ao
publico. Por causa dessa vontade criativa de exibir a ilusdo de um segundo mundo
absoluto/autbnomo, as personagens deveriam conversar apenas entre si. A interacdo com a
plateia quebraria o efeito de “realidade” total pretendido, pois lembraria ao publico do carater
ficcional do conteudo visto, esclarece Szondi (2001).

Como dissemos antes, era consenso que a comunicacdo de ideias deveria aparecer
exclusivamente pela conversdo dos atuantes e, por isso, 0s dispositivos cénicos deveriam ser

neutros: “a luz da ribalta dava a aparéncia de que o jogo dramatico distribuia por si mesmo a luz
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sobre o palco” (SZONDI, 2001, p. 31). Ao comentar o aspecto cenografico vigente nos textos
da época, Rosenfeld (2008) menciona igualmente uma cenografia neutra, rarefeita e catalisada,
pois o foco era valorizar, pelo suporte do dialogo, a autonomia das figuras humanas criadas. A
busca desse efeito de realidade total também aparecia na configuracdo das personagens: “a arte
do ator estava orientada ao drama como um absoluto. A relagdo ator-papel ndo era visivel; pelo
contrério, o ator e a personagem davam aparéncia de terem se unido” (SZONDI, 2001, p. 31).

A ilusdo de projetar um segundo mundo autbnomo se manifestava igualmente na
configuracdo temporal das primeiras pecas modernas e tal escolha recepciona a unidade de
tempo, regularidade presente nos textos gregos: “o drama ¢é primario. Ele ndo ¢ a representagao
(secundaria) de algo primério, mas se representa a si mesmo, é ele mesmo. Sua a¢do, bem como
cada uma de suas falas, é originria, ela se d& no presente” (SZONDI, 2001, p. 31). Em outras
palavras, a obra representa a si mesma, e ndo uma acao transcorrida. Nas primeiras pecas
modernas, a unidade de tempo, como sequéncia de presentes absolutos favoreceu a construcao
do embate intersubjetivo e, por isso, essa regularidade dos textos classicos gregos foi retomada:
“cada momento deve conter em Si 0 germe do futuro. O que se torna possivel por sua estrutura
dialética, baseada por sua vez, na relacdo intersubjetiva” (SZONDI, 2001, p. 32).

A unidade de lugar, também valorizada no passado classico, foi igualmente
recepcionada pelas primeiras pegas modernas. O confronto intersubjetivo, configurado para a
obtencdo de uma realidade total, era igualmente favorecido por um espago Unico: “o entorno
espacial era eliminado da consciéncia do espectador para fazer surgir o efeito de uma cena
absoluta” (SZONDI, 2001, p. 33).

Em sintonia com o passado classico grego, todas essas caracteristicas das primeiras
pecas modernas buscavam demarcar uma noc¢do de drama que evitasse a intervencao de tragos
épicos ou liricos. Tal concepcdo restrita, segundo Szondi (2000), ndo enquadra como drama,
por exemplo, as pecas medievais ou algumas obras de William Shakespeare (1564- 1582), j&
gue em ambos o0s casos houve a valorizacdo de tragos épicos na abordagem de figuras histéricas
e eventos transcorridos. Para essa visdo rigorosa do drama, fundada no choque intersubjetivo,
a peca “ideal” deveria ser construida unicamente pelo didlogo, além de abarcar uma agao Unica
no presente e ocorrer N0 MesmMo espago:

O dialogo, em tal visdo do drama, raramente se tratava de mera comunicacao.
Acrescenta-se um fato mais vital, a necessidade de influir, agora, no TU do
antagonista. O discurso dramético, que prepara para a deciséo ou leva a ela, €
uma forma de acdo; no fundo, tem somente significado enquanto fonte de
futuro, expressdo da vontade. A propria concisdo e objetividade do género
visto assim impede a tranquilidade e 0 repouso épicos ou a subjetividade lirica.
Assim, o didlogo dramatico é expressdo do “homem tenso”, sempre projetado
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para o futuro [...] O homem que vive no limiar entre ciséo e decisdo, em
situacBes de conflito capazes de produzirem o dialogo [..] Em tal
entendimento, é o didlogo que produz ou pelo menos revela a situacdo, uma
vez que a peca rigorosa existe s6 no didlogo (ROSENLFELD, 2008, p. 41).

Segundo o critico, essa visao rigorosa do drama que emerge depois do Renascimento é,
apesar das atualizacdes (rejeicdo da visdo teocéntrica e do coro, por exemplo), uma espécie de
retomada dos valores de composicdo do passado classico grego. Tal concepcdo se torna
candnica no teatro ocidental, desenvolve-se na Inglaterra elisabetana, principalmente no século
XVII francés. E possivel citar os classicistas franceses, em especial Pierre Corneille (1606-
1684) e Jean Baptiste Racine (1639- 1699), como imitadores rigorosos de tal modelo.

Shakespeare (1564-1616), por outro lado, se afasta dessa visao ao romper, por exemplo,
com as unidades (tempo, espago e ac¢do) e chega a ser acusado de “feio” em sua época, revela
Rosenfeld (2008): “tais regras foram observadas pelos dramaturgos do classicismo europeu. Ou
entdo foram reinterpretadas por aqueles que, embora barrocos, ainda acreditavam imitar
modelos antigos” (ROSENFELD, 2008, p.64). Segunndo Massaud Moiseés (2001), o teatro
romantico posterior se inspira na liberdade criativa de Shakespeare e também rompe, no século
XIX, com os valores de composicao do teatro classico, desobedecendo especialmente a lei das
trés unidades. Apesar de Shakespeare e depois 0s romanticos terem contestado tal modelo
engessado de drama, essa visdo candnica de composicdo influenciou fortemente a ocidental
dramaturgia classica, realista e naturalista, afirmam Szondi (2001) e Rosenfeld (2008).

No final do século XIX e inicio do século XX, esse modelo rigido que descende do
passado classico grego comeca a ser amplamente questionado. Os dramaturgos passam a
promover inovacdes na hora de compor para mostrar novos conflitos oriundos do
desenvolvimento do sistema econdmico capitalista. Segundo Szondi (2001), esse desejo de
discutir novas tematicas fez a funcdo do dialogo se transformar outra vez como forma de
contemplar a solid&o gerada pelo novo tempo.

A troca de falas perde certo protagonismo ou ganha novas fungdes para revelar seres
que se falam, mas ndo se comunicam: em A mulher sem pecado, pe¢a que é objeto de analise
desta tese, 0 protagonista, Olegario, estd tomado por pensamentos obsessivos e € incapaz de
ouvir seus interlocutores nas “conversas”. Por causa da abordagem psicologica, a fungdo do
dialogo como troca esta fragilizada, pois Olegario somente aceita como resposta aquilo que
idealiza como “real” em sua obsessdo, segundo aprofundaremos no momento da anélise.

Esse “declinio” do didlogo causa diversas transformagdes composicionais e algumas
mudancgas revelam até certa “desconstru¢ao” do género, pois 0s textos rompem com 0S

procedimentos criativos que demarcavam o que se entendia por obra lirica, épica e dramatica.
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A separagdo rigida grega entre peca séria e cOmica também se desfaz. O rompimento com
modelos anteriores ¢ tdo grande que alguns autores chegam até a falar numa “morte”’ da
tragédia no contexto moderno.

Para Jean-Pierre Ryngaert (1995), o teatro contemporaneo, em sua maior parte, ignora
0s géneros. Os autores que escrevem textos raramente os rotulam como cémicos ou tragicos:
“pode-se ver nisso a libertagcdo do teatro que entende falar livremente nas formas que lhe
convém, heranca, em parte, do Romantismo que funcionou como uma forma de reagdo a
modelos rigidos” (RYNGAERT, 1995, p. 15). As obras selecionadas por este estudo, A mulher
sem pecado e Vestido de noiva, exemplificam bem essa questdo do “desrespeito” aos géneros.
Nelson Rodrigues ndo se prende aos purismos de género nessas duas pecas e, por isso, consegue
ser tdo inovador ao referenciar os dispositivos cénicos, segundo demonstraremos ao analisar o
papel semioldgico das didascélias adiante.

Para abordar tais transformacbes no modo de compor, Szondi (2001) estudou
dramaturgos modernos e classificou diversas atitudes de “desconstru¢cao da forma dramatica”
como parte de uma crise do drama. Ele analisou, por exemplo, a obra do dramaturgo noruegués
Henrik Ibsen (1828-1906).

Ao comparar a pe¢a John Gabriel Borkman® (1896), de Ibsen, a Edipo Rei (427 a.C), de
Séfocles, o critico demonstrou como o passado nao estava configurado em funcgéo do presente,
conforme era usual nos textos antigos. Em Edipo, o passado torna-se uma sucess&o de presentes
absolutos. No texto de Ibsen, ocorre o contrario: o presente é apenas pretexto para a evocagdo
do passado. O foco ndo recai no destino das personagens: “tampouco num acontecimento
particular do passado [...] o tema ndo € nada do que passou, mas o préprio passado” (SZONDI,
2001, p. 43). Tal escolha estética flexibiliza a exigéncia do presente draméatico (unidade de
tempo), regularidade respeitada no passado classico e mesmo nas primeiras pecas modernas.
Ele observa outra diferenga que pode justificar a configuragdo temporal “contraditoria” de John
Gabriel Borkman:

A verdade de Edipo Rei é de natureza objetiva. Ela faz parte do mundo.

" Morte da tragédia? Na sua plenitude, a tragédia é um fendémeno do mundo grego relacionado ao contelido
teocéntrico. Houve tentativas de manter tal formato vivo, mas o crescimento da seculariza¢do tornou esse
esforco inviavel. Na modernidade, o desespero e a soliddo do homem comum, a descrenga no divino ou mesmo
a busca por coloquialidade na linguagem n&o se ajustam aos anseios dessa antiga e ornamentada forma candnica
criada pelos gregos no passado classico (ROSENFELD, 2008, p.74).

8 Na peca, a familia Borkman perdeu sua fortuna hé oito anos em razéo dos atos corruptos do chefe da familia,
John Gabriel. A agdo apresenta os efeitos desse crime de corrupg¢éo na vida atual do filho dele, Erhart. A esposa,
Gunhild, e sua irma gémea, Ella, demonstram o tempo todo, nos didlogos, como o passado condenavel do pai
afeta o presente e o futuro do jovem Erhart Borkman.
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Somente Edipo vive na ignorancia, e seu caminho para a verdade constitui a
acdo tragica. Em John Gabriel Borkman, ao contrério, a verdade é a da
interioridade. E nela que se baseiam os motivos das escolhas manifestadas, é
nela que se oculta o efeito traumatico das decisdes, sobrevivendo a toda
modificacdo externa. A par do presente temporal, a tematica de Ibsen carece,
mesmo nesse sentido tépico, daquele presente requerido pelo drama. Embora
ela provenha da relagdo intersubjetiva, vive somente, como reflexo dessa
relagdo, no intimo dos seres humanos solitarios e alienados uns dos outros
(SZONDI, 2001, p. 44).

Apesar de haver ainda a énfase na relagédo intersubjetiva pela mediacédo do dialogo
e rudimentos de uma acdo no presente exigida pelo drama rigoroso, nota-se uma
transformacao na configuracao temporal, pois a atualidade dos fatos € apenas pretexto para
a evocagdo do passado. Para o critico, o fato de as personagens ficarem repassando
insistentemente o que aconteceu é uma forma de evidenciar a interioridade insatisfeita com
0 presente. Para obter maior densidade nessa abordagem psicoldgica, Ibsen lanca méo de
uma “matéria” (passado) que antes deveria ser explorada no género épico: “Por mas que
esteja atada a uma acao no presente (no duplo sentido do termo), John Gabriel Borkman
continua exilada no passado e na interioridade” (SZONDI, 2001, p. 44).

Como parte de “uma crise do drama”, a desconstrugdo da representagdo dramatica
direta, enquanto projecdo de um presente absoluto, ¢ um “problema” da forma dramatica
manifesto nos textos de Ibsen, esclarece o critico. Ainda para Szondi (2001), “apesar
de ter se apropriado de material destinado ao tratamento épico, o dramaturgo noruegués foi
bem-sucedido e acabou reinventado a formatacao temporal dramética com maestria. Por conta
disso, a base épica tornou-se invisivel” (SZONDI, 2001, p. 45).

Para Szondi, esse efeito fecundo decorrente da “transgressdo” temporal esta
relacionado, em grande medida, ao tratamento inovador que ele destina ao dispositivo
cenografico. Num momento em que a comunicacao de ideias deveria aparecer exclusivamente
pela conversacdo, Ibsen valoriza a cenografia como elemento de persuasdo. Para obter o efeito
de presente “exigido” pelo texto dramatico, em Rosmersholm® (1886), o riacho do moinho
perde caracteristicas denotativas e se transforma em elemento metaférico, pois simboliza um
acontecimento do passado, o suicidio de Felicia Rosmer. Tal fato tragico ocorrido

anteriormente torna-se ininterruptamente presente e, por isso, € tdo atormentador para o pastor

° A peca relata as lutas interiores do pastor John Rosmer, cuja esposa Felicia se suicidou. Ele vive remoendo a
morte de sua mulher no presente. Apds o episodio, convive somente com Rebecca West, criada que cuidou de
Felicia antes do suicidio. As convengdes politicas e a culpa do pastor pelo suicidio aparecem na interagdo com
Rebeca. O simbolismo expresso no elemento cénico moinho também simboliza o sentimento interior de culpa
de John.
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John Rosmer, que vive remoendo a culpa pela morte da esposa.

Segundo Szondi (2001), a persuasdo simbolista descrita nesse dispositivo cenografico
afasta a neutralidade da cena naturalista vigente na época e unifica 0 ontem e 0 agora na
ficcionalizacdo. Ou seja: 0 objetivo estético, neste caso, € ir além dos dialogos para comunicar
a crise interior da figura protagonista também pelo suporte de um objeto da cena. Aqui temos
uma transformacdo na maneira de comunicar sentidos no palco. O dispositivo cenografico ndo
é mais um elemento pictérico-figurativo, segundo era usual no teatro antigo (teatro grego,
romano, medieval). Tampouco surge neutro como era recorrente nas primeiras pecas modernas
ou no teatro realista/naturalista. O objeto moinho, na peca Rosmersholm, comunica o
atormentador e constante sentimento de culpa do pastor, analisa Szondi (2001).

Ainda segundo o critico, a peca usa esse expediente cenografico para revelar, na
interioridade, uma tragicidade manifesta ndo na morte de quem se foi e sim na existéncia
destrocada de quem esté vivo e sente-se morto por dentro em razdo do sentimento de culpa. No
que diz respeito a configuracdo temporal, para tematizar novamente um assunto psicoldgico (e
“antidramatico”): “Ibsen tenta resolver contradigdes internas da forma dramatica e, para atingir
tal fim, vai além do dialogo para revelar a interioridade, pois considera o sentido que pode ser
comunicado pelos elementos cénicos” (SZONDI, 2001, p. 45). Por ainda estar ligado aos
valores do Realismo e do Naturalismo, ele tenta contemplar a objetividade vigente em tais
estéticas, e € por isso que os temas politicos da época surgem na relacdo intersubjetiva, acredita
Szondi (2001).

Por outro lado, o dramaturgo desejava mostrar a subjetividade da figura protagonista,
exilada interiormente, e esse anseio aparece em alguns didlogos vazios de sentido e na
configuracdo temporal inovadora, que € atingida em razdo das escolhas cénicas. Para Szondi
(2001), Rosmersholm aproveita timidamente valores estéticos do movimento simbolista por
descrever, na acdo presente, uma memoria de tormento ndo verbal, o objeto moinho. Como
parte de uma crise do drama, a relacdo intersubjetiva perde certo protagonismo e essa
reinvencdo no modo de compor, no inicio do século XX, acaba por ampliar o valor dos signos
cénicos na escrita, segundo Szondi demonstra em Rosmersholm ao apontar uma influéncia do
Simbolismo.

Conforme Rosenfeld (2008), enquanto o teatro naturalista do século XIX copiava a
realidade nos minimos detalhes como se pudesse apresentar a vida através de uma janela ou
parede invisivel, a encenagdo modernista (incluindo a simbolista) “buscou estilizar a cena como
forma de criar uma transposicdo poética, lancando méo de simbolos e de caracterizagdes
carregadas de significados subentendidos” (ROSENFELD, 2008, p. 79).
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Ainda para exemplificar essa ideia de uma crise do drama, Szondi (2001) analisou a
obra do dramaturgo russo Anton Tchekhov (1860-1904). Da mesma forma que Ibsen, este
ambiciona mostrar a solidao decorrente do novo tempo, mas aborda ainda a insatisfacéo, o tédio
e a ansiedade dos sujeitos modernos. Configuracdes vigentes nos primeiros textos modernos,
como, por exemplo, a adog¢do do presente e a comunicagdo como troca entre as personagens,
sdo fragilizadas nas pegas techovianas: “a rentincia ao presente ¢ a vida na lembranga e na
utopia, a renuncia ao encontro ¢ a soliddo” (SZONDI, 2001, p. 46). A peca Trés irmas'® (1901)
revela seres solitarios, ébrios de lembrangas e sonhadores acerca do futuro: “o presente ¢
pressionado pelo passado e futuro, € um entretempo [...] A visdo utdpica sobre o amanhé e o
peso do ontem causam uma constante insatisfagdo com o presente” (SZONDI, 2001, p. 46). Na
obra, os membros da familia Prosorov refletem constantemente sobre a propria vida. Perdem-
se nas lembrancas que os torturam assim como sofrem pela ansiedade sobre o que virad. O irméo
Andrei, por exemplo, esta imerso no tédio e por isso remdi a discrepancia entre a sonhada
catedra de professor em Moscou e a atual posicao burocratica como secretario de administragdo
na provincia.

A configuracdo das personagens projeta como tema a recusa a vida presente em favor
da lembranca dolorosa ou da fantasia sobre 0 amanha. Assim como ocorre na obra de Ibsen, ha
certa flexibilizagdo na construcdo da relagdo intersubjetiva, avalia Szondi (2001). O presente
como absoluto, enquanto configuracdo temporal, também surge fragilizado: ““a recusa a acdo
presente e ao dialogo - as duas mais importantes categorias formais do drama -, a recusa,
portanto, a prépria forma dramatica parece corresponder necessariamente a dupla renincia que
caracteriza as personagens” (SZONDI, 2001, p. 49). Apesar dessa insatisfagdo, que resulta
numa auséncia psiquica, as figuras techovianas continuam a viver em sociedade e, conforme o
critico, isso revela rudimentos da acédo tradicional: “o didlogo ainda esta presente, apesar de
ndo ter peso algum [...] Se destacam os monologos debruados de réplicas e as autoanalises
resignadas, que quase todas as personagens expressam” (SZONDI, 2001, p. 50).

E importante frisar que ndo sdo mondlogos no sentido tradicional do termo: “as palavras

séo pronunciadas em sociedade, ndo no isolamento. Mas elas mesmas isolam 0s que expressam”

10 Na peca Trés Irmas, Olga, Irina e Masha vivem no interior da RUssia, na companhia do irmdo Andrei. Olga
sonha com casamento enquanto contempla a passagem dos anos. Masha é casada, mas passa a perceber a
mediocridade do marido. Irina, a mais nova, € a tnica que ainda acredita no futuro. Andrei remoi a discrepancia
entre a sonhada catedra de professor em Moscou e a atual posi¢ao burocratica como secretario de administragdo
na provincia. Todos idealizam a capital russa, lugar onde haviam passado uma infancia encantadora, como uma
possibilidade de salvagdo. Por isso, anseiam voltar a capital para serem felizes. Contudo, com o passar do tempo,
o0 projeto de mudanca ndo se concretiza. As personagens caem no tédio e desistem de seus sonhos.
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(SZONDI, 2001, p. 51). Os diélogos sdo, na verdade, soliléquios, atitude de conversar consigo
mesmo. Essa organizacdo das falas rompe com o tradicional choque intersubjetivo, elemento
fundador do drama moderno no comeco.

Tchekhov reconfigura a nogdo de dramatico vigente por fazer uma exploragéo subjetiva
do “eu”, matéria geralmente abordada no género lirico, segundo a visdo antiga dos géneros: “a
obra tchekhoviana deve seu encanto a essa passagem constante da conversacdo a lirica da
soliddo” e, como se trata de “uma absor¢do da soliddo individual na soliddo coletiva, o
dramaturgo consegue contornar a ‘necessidade’ do didlogo, pois concilia a tematica monoldgica
e a expressao dialdgica e ndo leva a explosdo da forma dramatica” (SZONDI, 2001, p. 51). A
relacdo intersubjetiva constrdi um "dialogo poético de surdos" para revelar as angustias de seres
isolados, ansiosos, insatisfeitos, entediados. E uma solucdo inteligente para abordar uma
tematica “antidramatica”, pois a retirada radical do dialogo conduziria necessariamente ao épico
e mesmo ao lirico, avalia o critico. Ao abordar a crise do drama, Anatol Rosenfeld também
comenta essa questdo da incomunicabilidade nas pecas de Tchekhov:

As pecas comegam a exprimir questdes interiores do homem, aquilo que n&o
é acessivel ao dialogo [...] O didlogo é desautorizado e também passa a ser
usado num tratamento cliché. Dai o frequente recurso a citagdo, ou seja, a
parédia: o proprio didlogo ridiculariza o dialogo. O drama se pGe a si mesmo
em davida (pelo menos de suas convencoes tradicionais); e ainda isso se torna
drama. Mas ao pér-se em duvida, como estrutura fechada e rigida, e ao abrir-
se ao épico e ao lirico, revela que duvida da propria posicdo absoluta do
homem- o0 que evidencia, mais uma vez, o abandono da perspectiva pictoérica;
e que duvida do individuo racional e articulado. Na crise do dialogo reflete-
se uma crise muito mais ampla. O drama moderno, enquanto forma aberta,
assimilou essa crise na sua prépria estrutura (ROSENFELD, 2008, p. 45)
Ainda quando aborda a crise do drama, Szondi (2001) se pronuncia sobre a obra do
dramaturgo sueco Johan August Strindberg (1849-1912) e revela um aprofundamento dessa
representacédo da interioridade humana. O interesse da obra techoviana e ibseniana em explorar
a subjetividade das personagens se aprofunda na dramaturgia de Strindberg. Com o autor sueco,
surge a chamada "dramaturgia do eu", forma de compor que redefiniu a literatura dramatica,
explica Szondi (2001). Para revelar a vida interior doente dos seres humanos, a obra dele
também vai além das relagdes intersubjetivas/dialogo e a “propria teoria do drama subjetivo
parece coincidir com a teoria do romance psicologico” (SZONDI, 2001, p. 53).
Da mesma forma que seus contemporaneos, Tchekhov e Ibsen, Strindberg escreveu no
momento em que estava comegando a nascer a Psicanalise, e sua obra ambiciona revelar o que
se passa no cérebro, desvendar a vida psiquica oculta. Segundo Szondi (2001), depois da

dramaturgia do “eu” criada por Strindberg, o teatro moderno, de um modo geral, ndo pretende
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mais imitar a realidade empirica por buscar demonstrar teatralmente o efeito do mundo exterior
na vida interior das personagens, como se podera perceber na terceira se¢do desta tese, quando
analisamos A Mulher sem pecado e Vestido de Noiva. No caso de Strindberg, fundador da
dramaturgia do “eu”, o texto O pai (1887), por exemplo, parece ser um drama naturalista
habitual da época, mas, no fundo, enfoca a perspectiva psicoldgica deformada da figura
protagonista:
O pai e a mée lutam pela educacdo de sua filha: conflito de principios, luta
entre os sexos [...] Mas a obra ndo consiste na representacdo direta, isto é,
dramética, dessa relacdo envenenada e de sua histéria, ja que é projetada
unicamente do ponto de vista de sua personagem- titulo e se desenrola
mediada por sua subjetividade. O esquema - 0 pai no centro e em torno dele
as mulheres: Laura, a ama, a sogra e enfim a filha, que constituem como que
as paredes do inferno feminino em que ele julga estar - oferece apenas uma
primeira indicagdo dessa proje¢do e mediagdo. E importante é reconhecer que
a luta de sua mulher contra ele sé alcanca de modo geral a realizacdo
"dramatica" como reflexo em sua consciéncia (SZONDI, 2001, p. 53).

A obra tenta conciliar a exploracdo da subjetividade (visdo deformada do pai) com os
valores de objetividade do palco naturalista, que preconizava uma observacdo o mais
transparente possivel do real, explica o critico. Vemos entdo, na representacdo, a abordagem
objetiva perder espaco para as nuances emocionais deformadas de um “eu”, explica Szondi
(2011). Em O pai, os didlogos sdo definidos pela perspectiva particular do pai e pela projecdo
confusa de pensamentos e sentimentos que essa personagem atribui como sendo provenientes
de outras. Na visdo de Szondi (2011), a duvida sobre a paternidade, tdo presente nos dialogos,
é secundaria e serve de suporte para revelar o pai e sua alma doente.

No caso de Nelson Rodrigues, 0 mesmo pode ser dito sobre a constante desconfianca de
Olegério, de A mulher pecado, sobre o fato de estar sendo traido. A divida e o mistéerio sobre a
provavel traicdo € apenas um plano superficial para investigar a mente doentia do protagonista,
segundo demonstraremos, na terceira se¢do, ao analisar o papel semioldgico das didascélias e
sua relacdo com a expressdo da vida psiquica mais profunda das personagens.

Em O pai, essa conciliacdo de valores subjetivos e objetivos ndo pdde realizar-se
plenamente na obra, pois implicava uma colisdo de entendimento sobre o papel da arte
dramética, acredita Szondi (2001): “o Naturalismo, por mais que tenha se portado de modo
revolucionario no comego ao eleger seres humanos comuns como protagonistas, depois tornou-
se conservador como o teatro tradicional anterior” (SZONDI, 2001, p. 55). Segundo Szondi, o
viés de conservadorismo revela-se, por exemplo, na defesa da conservacdo das unidades
(tempo, espaco e acdo) ou mesmo na ideia ingénua de purismo de género, que condenava, por

exemplo, tragcos épicos e liricos na obra dramatica.
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A obra rodriguiana, conforme demonstraremos na andlise, também rompe com essas
tendéncias dramaticas canonicas: “Nelson Rodrigues sempre se mostrou intuitivo, nao
respeitando as leis imutaveis do drama [...] Nunca se prendeu a purismo de linguagem”
(MAGALDI, 1981, p. 12).

Voltemos a Strindberg. Mais adiante, ele abandona essa espécie de Realismo-
Naturalismo psicoldgico de O pai para ampliar a exploracdo da subjetividade das personagens,
afirma Szondi (2001). Na fase expressionista, a obra de Strindberg baseia- se “nio na unidade
da acdo, mas na unidade do ego da protagonista [...] A unidade de acao torna-se inessencial, se
ndo até mesmo um obstaculo para a representagdo do desenvolvimento psiquico” (SZONDI,
2001, p. 56).

A peca O sonho (1901) revela bem essa ampliacdo da abordagem psicoldgica assim
como exibe as ambi¢des da dramaturgia do “eu” inaugurada pelo autor. Para exibir 0
inconsciente humano, o texto rompe de vez com preceitos aristotélicos, como, por exemplo,
unidade de acéo, tempo e espago. A abordagem do sonho na peca exibe um mundo antirrealista
incoerente, mas bastante adequado a exploracdo dos contetdos ilégicos da psique. Em face da
dimensdo onirica, o presente, o passado e o futuro surgem de modo aleatério e condensados,
conforme revela a didascélia principal da peca:

Reproduzir a forma incoerente, mas aparentemente légica, do sonho. Tudo
pode acontecer, tudo é possivel e verossimil. Deixam de existir tempo e
espaco. A partir de uma insignificante base real, dar livre curso a imaginacéo,
gue multiplica os locais e as agdes, numa mistura de lembrancas, experiéncias
vividas, livre fantasia, absurdos e improvisos. As personagens desdobram-se
e multiplicam-se, desvanecem-se e condensam-se, dissolvem-se e refazem-se.
Mas uma consciéncia suprema a todas domina: a do sonhador
(STRINDBERG, 1978, p.19)

Segundo Szondi (2011), trata-se da primeira obra dramatica a abordar o sonho como
realidade essencial da obra. Em pecas anteriores, a dimensédo onirica aparecia apenas em trechos
das acdes. Depois de Strindberg e de sua dramaturgia do “eu”, os textos passam a representar
acontecimentos psiquicos ocultos e a troca intersubjetiva, expressa pelo dialogo, tem sua
centralidade reconfigurada. Essa abordagem da mente que mistura acontecimentos, espacos e
recortes temporais distintos acaba por valorizar a dimens&o cénica na composigéo textual. O
autor prevé nas didascalias, por exemplo, aspectos do cenario que acompanham os diversos
planos da psique em O sonho: “a cena escurece por instantes. As personagens em cena saem ou
mudam de lugar. Ao voltar a luz, vé-se ao fundo, na sombra, a Praia da Morte. A meio caminho,
a baia em plena luz e, no primeiro plano, a Praia Bela” (STRINDBERG, 1978, p.25).

Como ¢é possivel notar na indicagdo cénica citada, a criacdo dos diversos planos de
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realidade e do sonho esta além da configuracdo manifesta nos dialogos, pois se materializa
também com a ajuda da previsdo de signos cénicos, como, por exemplo, a iluminagdo. Diferente
do passado classico grego, a cenografia ndo € tratada como um adorno ou decoragdo. O recurso
cenografico também néo é configurado de modo neutro, segundo era recorrente até a vigéncia
da estética naturalista: “No Realismo e no Naturalismo, a luz da ribalta dava a aparéncia de que
0 jogo dramatico distribuia por si mesmo a luz sobre o palco” (SZONDI, 2001, p. 31). Em O
sonho, ndo ha neutralidade na cenografia e o uso da luz é fundamental para expressar a
abordagem da interioridade. Segundo Pavis (2015), no teatro expressioinista, € usual a previsdo
de signos cénicos como fator configurador das personagens.

O sentido é comunicado além da troca dialdgica, pois a cenografia, revestida de nuances
metafdricas, ajuda a contornar os seres criados. Essa mudancga na maneira de ver o dispositivo
cénico, para Rosenfeld (2008), impacta os modos de interpretacdo desse tipo de obra literéaria.
Para o critico, a exploracdo da interioridade, especialmente na estética expressionista, acaba
desautorizando o dialogo como base constitutiva Gnica do drama. Como decorréncia disso, 0s
dispositivos cénicos ganham destaque na escrita teatral do século XX, avalia Rosenfeld:

A estrutura das pecas torna-se atectdnica, abrindo-se. SO assim, em vez de
falar sobre o mundo, este comeca a falar por si mesmo, através da figura de
“narradores”, cartazes, projegodes, coros [...] Tais recursos ampliam o espaco
e 0 tempo além de impor um cunho épico ou lirico em razdo da estrutura
monoldgica que privilegia a abordagem da soliddo e da interioridade humana.
Na medida em que o contato humano (mesmo antagdnico) e a comunicagao
se tornam precérios, afetando a possibilidade do didlogo como expressdo da
relacdo interpessoal. O didlogo tende a uma fungdo muito mais expressiva e
representativa do que interpelativa, fato que revela o carater lirico- épico de
algumas pegas modernas. A impossibilidade de reduzir a visdo atual do mundo
ao didlogo dramatico rigoroso, ou seja, & pura relagdo interpessoal- que se
tornou tematica, isto é, problematica-, impde o emprego de formas mais
abertas. Dai a introducdo do narrador, o aproveitamento amplo dos recursos
cénicos e 0 uso da patominia (ROSENFELD, 2008, p. 45).

Diante desse protagonismo do dispositivo cénico na estruturagdo dos textos, segundo
Pavis (2015), ndo é mais viavel considerar na leitura apenas o texto principal, parte que contém
os diadlogos. E preciso avaliar ainda o sentido configurado no texto secundario da obra
dramética, trechos que contém as indicagdes cénicas, também conhecidas como rubricas ou
didascalias. Conforme Ryngaert (1995), originalmente, no teatro grego, as didascalias eram
destinadas somente aos intérpretes. No teatro contemporaneo, também norteiam encenadores,
diretores e leitores: “trata-se dos textos que ndo se destinam a ser pronunciados no palco, mas
que ajudam a compreender e imaginar a acdo e as personagens” (RYNGAERT, 1995, p. 44).

De acordo com Pavis (2015), vigorou, durante muito tempo, uma ingénua Visao
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pictorica-figurativa do dispositivo cénico. Por isso, as didascalias tiveram papel timido na
organizacao textual desde o passado grego até a vigéncia do palco naturalista. No entanto,
guando emergem novos anseios artisticos na virada do século XX, como, por exemplo, a
vontade de explorar a densidade psiquica, o0 aspecto cénico reveste-se de uma nuance abstrata
para agregar sentidos:

A cenografia, por séculos, foi sindnimo de representacéo pictorica- figurativa.
Com a urgéncia dos acontecimentos do século XX, transformou-se silenciosa
e radicalmente a ponto de mudar seu escopo sem que se percebesse isso
claramente [...] A cenografia ndo estd mais limitada a substituicdo de um
original: ganhou nuances abstratas para projetar metaforas [...] Funciona
também como elemento narrativo por situar espacial e temporalmente o tema
abordado [...] O cenéario, como o co,ncebemos hoje, deve ser (til, eficaz,
funcional, informativo, metaférico. E mais uma ferramenta do que uma
imagem, é um instrumento comunicativo e ndo um ornamento [...] Na
consciéncia ingénua, o cenario é um teldo de fundo, em geral em perspectiva
e ilusionista, que insere o espaco cénico num determinado meio. Ora, isto €
apenas uma Vvisdo estética - heranca grega que prevaleceu até o Naturalismo
do século 19- e uma opcéo artistica muito estreita. Dai resultam as tentativas
dos criticos de superar o termo cenario e substitui-lo por cenografia (PAVIS,
2015, p. 42).

Além de considerar as didascélias na hora de ler as pecas modernas, em razdo do
simbolismo estabelecido em tal marcacao, € preciso repensar a divisdo tradicional dos géneros.
Na visdo de Szondi (2011), ndo ¢ mais adequado considerar “feias” as pegas que ndo se
adequem as trés categorias fundamentais da antiga teoria dos géneros: épico, lirico e dramatico.
Tais categorizacdes se transformaram, uma vez que 0s géneros se reinventaram para abordar os
dilemas especificos da época moderna. Ou seja: tais categorias passaram de sistematicas para
historicas, explica Szondi (2011).

Ao comentar esse assunto, Rosenfeld (2008) admite que tragos da divisdo “pura” grega
tentam permanecer, mas, de modo geral, existem nas obras de ficcdo atualmente somente
preponderancias: “evite-se agora a substantivagdo e a divisdo rigidas de géneros, como se
fossem compartimentos estantes. Prefere-se o uso adjetivo (qualidades épicas, liricas,
dramaticas), designando assim apenas tragos essenciais” (ROSENFELD, 2008, p. 39). Na
opinido do critico (2008), a ideia de um drama puro, conforme vigente no mundo grego e mesmo
em algumas obras modernas de inspiracdo candnica, € algo estéril. A visdo da arte modernista
rejeita tal modelo, pois 0 mesmo pode limitar a capacidade criativa dos dramaturgos na hora de
encontrar solugdes para mostrar historias no palco, acrescenta Rosenfeld (2008).

Conforme abordaremos no proximo topico, o teatro expressionista, por exemplo, rompe

com a ideia de drama “puro”. Por isso, vai além do didlogo e encontra, na dimensdo cénica,

maneiras originais para projetar teatralmente a psicologia profunda do ser humano. Antes, até
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por causa da influéncia da antiga divisdo dos géneros, a abordagem da vida interior estava mais

restrita ao género romanesco.

1.3 Os efeitos do Expressionismo na valorizacédo do dispositivo cenografico

A abordagem da crise do drama na obra de Strindberg, mencionada anteriormente a luz
da obra de Szondi, levanta a importancia da dramaturgia do “eu” na renovagdo que atinge a
forma dramatica. A subjetividade no tratamento do real e a investigacdo psicologica, presente
na obra desse dramaturgo, sdo valores de composicdo centrais da estética expressionista que
vigorou especialmente no século XX. Ao comentar a influéncia dessa vanguarda na
configuracdo dos textos dramaticos, Rosenfeld (1968) menciona o desejo de demonstrar um
real acentuadamente transfigurado. Toda arte lan¢a mao da transfiguracédo ao recriar o mundo,
mas, em tal estética, “ha uma tendéncia de desprezar a superficie objetiva da visdo exterior,
para atingir a expressao subjetiva e essencializada da realidade interior” (ROSENFELD, 1968,
p. 262). Por causa do enfoque na interioridade humana, € comum aparecer uma visao turva do
mundo como resultado das angustias das protagonistas. Em razao disso, “trata-Se de uma pega
que abstrai todos os pormenores diferenciados, para chegar a realidade interior camuflada-
essencializada- tal como concebida pelos expressionistas” (ROSENFELD, 1968, p. 262).

Ao abordar o Expressionismo, o critico e professor Eudinyr Fraga (1994) relembra as
caracteristicas da primeira fase do movimento, entre 1912 e 1921, e descreve textos repletos de
subjetividade, como forma de contrapor o tom objetivo, realista e racional que vigorava antes.
Em certa medida, “as pecas buscavam renovar o mundo a partir de exploracfes irreais e
particulares da alma” (FRAGA, 1994, p. 12). Por conta de certo subjetivismo (quase romantico)
descompromissado e mistico, 0s autores desse momento chegaram a ser acusados de alienados,
pois ndo tinham a preocupacdo de representar objetivamente uma “verdade” racional sobre o
mundo, explica Fraga (1994). Na primeira fase do movimento, em algumas pegas, revela-se até
“uma realidade utopica, a vida como deveria ser” (FRAGA, 1994, p. 12).

Rosenfeld descreve a segunda fase, por volta da década de 1940, e explica que o carater
mistico é afastado. Para expressar o absurdo do ambiente herdado na modernidade, surgem
cenas violentas: “trata-se agora de revelar uma realidade em franca putrefacao” (ROSENFELD,
1968, 262). Diante desses tracos, 0s criticos tentam diferenciar o Expressionismo de outras
vanguardas. No caso do Impressionismo, Fraga descreve o interesse por transmitir apenas
sensagOes decorrentes do contato com o real: “por isso ha certa ideia de passividade
contemplativa quando pensamos na arte impressionista do século XIX” (FRAGA, 1994, p.19).

Rosenfeld (1968) também arrisca uma diferenciacao:
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Os impressionistas tornaram-se muito subjetivos. Mas ainda se mantém diante
da realidade, pois os pintores vdo para fora, procurando na paisagem as
mutac¢des da luz, das horas do dia, querendo apreender uma fugacidade desse
real, das impressOes fugazes da luz. Os expressionistas ddo mais um passo a
frente: j& que podemos perceber subjetivamente apenas impressdes da
realidade, somos capazes de projetar imagens transformadas por nossas
necessidades de expressdo (ROSENFELD, 1968, 262).

Conforme a fala acima, o Expressionismo radicaliza a abordagem subjetiva do real,
manifesta no Impressionismo. Isso explica, na pintura, a forca expressiva das linhas, certa falta
de contorno nas formas humanas e o valor simbdlico da cor como forma de criar uma
deformacéo estilizada, explica Rosenfeld (1968). Os famosos quadros: O Grito (1893) e
Ansiedade (1894), do noruegués Edvard Munch (1863-1944), exemplificam bem a questdo da
estilizacdo no movimento, a medida que revelam como a arte expressionista ndo é objetiva,
alterando deliberadamente a imagem “real” com a finalidade de obter efeito estético borrado,
deformado. Por intermédio da deformacdo acentuada das cores e formas, O Grito e Ansiedade

demonstram a dor da alma angustiada e ansiosa:

O Grito (1893), de Munch Ansiedade (1894), de Munch

Tal objetivo estético, a deformacgdo como revelagédo da interioridade humana, aparece
igualmente no teatro expressionista: “a objetividade do ambiente externo até esta presente, mas
esta submetida ao olhar singular e distorcido das figuras protagonistas” (FRAGA, 1994, p. 19).
Ao diferenciar o Expressionismo do Simbolismo, Fraga diz que a manifestacéo simbolista busca
retratar o invisivel que se esconde na natureza humana na virada para o século XX: “o
conhecimento intuitivo é o principal norteador dessa estética” (FRAGA, 1994, p.19). Apesar
de explorar nuances subjetivas como a arte impressionista e simbolista, 0 Expressionismo, na
segunda fase, vai além da contemplacdo particular, misteriosa, e transmuta as imagens de modo

bem contundente, usando ate certa agressividade, irracionalismo e abstracdo como forma de
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demonstrar a dor interna do ser humano perante um mundo em putrefacdo. Para Fraga (1994),
0 desejo expressionista de revelar facetas absurdas do ambiente herdado na modernidade
impede certa passividade contemplativa e amistosa presente no Impressionismo e no
Simbolismo.

Em relacdo ao teatro surrealistal!, movimento que sucede o Expressionismo, Fraga
(1994) menciona a preocupacgao em expressar 0 inconsciente e o subconsciente como ponto de
contato. Segundo Rosenfeld (1968), sequindo os passos de Strindberg, a estética expressionista
“faz uma dramaturgia do espago interno, com projecdes individuais que exprimem os desejos
reprimidos e as angustias das personagens” (ROSENFELD, 1968, 263). Em decorréncia dessa
ambicdo, a encenacao nao traz pormenores historicos nem se preocupa em delinear nitidamente
0 contorno das personagens. De modo geral, ele diz que “sdo figuras captadas pelo foco da luz,
guase como uma Vvisdo onirica [...] Sdo seres cercados de vacuo e escuriddo. Até ha elementos
do real, mas os tracos da realidade surgem deformados pelas obsessdes e manias da personagem
central” (ROSENFELD, 1968, p. 263).

Essa observacao de Rosenfeld sobre o tratamento da luz na estética expressionista ajuda
a entender as pecas psicoldgicas de Nelson Rodrigues. Para transmitir imagens mentais irreais,
0 dramaturgo descreve, nas didascalias, como a iluminacdo deve ser configurada, segundo
exemplificaremos na terceira secdo ao analisar o papel semioldgico dos signos nao verbais
descritos.

Assim como nos quadros O Grito ou Ansiedade, de Munch, o espectador vé tudo
desfigurado como a personagem central vé, em sua angustia. Ao abordar tais caracteristicas,
Rosenfeld relembra o filme O gabinete do Dr. Caligari (1920) como uma tentativa tipicamente
expressionista de ver o mundo por uma mente deformada: “ndo copia a realidade exterior. Por
meio de caricatura e do exagero, d4 uma opinido mais profunda da realidade [...] O hero6i
expressionista ndo tem carater empirico, ¢ distorcido” (ROSENFELD, 1968, 266). A
representacdo dessa percepcao distorcida dos fatos impacta a troca comunicacional entre 0s
sujeitos. Como consequéncia, a relacdo intersubjetiva, elemento fundador e fundamental do

drama moderno no comego, ndo é mais suficiente para estabelecer a tessitura dramaética.

1 Como reagdo ao racionalismo e ao materialismo da sociedade ocidental, o teatro surrealista representou o
mundo irracional do inconsciente por meio de cenas “irreais” no século XX. Amparados pelas descobertas
psicanaliticas, os dramaturgos surrealistas exploraram o imaginario e os impulsos ocultos da mente [...]
Representou a realidade “paralela”, alojada na psique profunda do homem, também como fizeram as pecas
expressionistas. Para representar tais questdes, a arte dramética surrealista mobilizou diferentes modalidades
artisticas (design de luz, sonoplastia, pintura) para mostrar imagens “ilogicas” manifestas em niveis mentais
ndo conscientes (FRAGA, 1994, p. 39).
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Para mostrar essas visfes alucinadas da interioridade humana, a estética expressionista
inovou e tornou recorrente a estilizacdo da cenografia: “cortinas que revelam disposigdes de
animo, inclusive conforme a cor [...] A iluminacdo que capta e plasma a personagem, para
devolvé-la depois as trevas, deformando-a” (ROSENFELD, 1968, 266). No Expressionismo, 0
dispositivo cénico ndo € neutro, como nas primeiras pegas renascentistas ou na estética
naturalista. Também ndo se resume em mera decoracdo, segundo era recorrente no passado
classico grego ou romano. Uma vez que o dialogo ¢ insuficiente para expressar a profunda dor
humana alojada na interioridade, a cenografia ganha tratamento estilizado para projetar
metéforas visuais da confusdo mental. Diante desse desejo de representar uma vida interior
atormentada, as obras teatrais expressionistas também lancam mao de recursos sonoros.
Conforme demonstraremos na terceira secdo, Nelson Rodrigues prevé, além da luz, o uso de
microfone (off) quando Olegario, de A mulher sem pecado, delira:

OLEGARIO (sozinho, impulsionando a cadeira) (Mudanca de luz.)

VOZ INTERIOR (microfone)- E eu falando sozinho! Sera isso um sintoma de
loucura?

OLEGARIO- Homem manco.

VOZ INTERIOR (microfone)- Ndo pode ser! Um louco ndo pergunta a si
mesmo: serei um louco?

OLEGARIO- Mas sera que sera esse imbecil pensa que Lidia quer alguma
coisa come ele?

VOZ INTERIOR (microfone)- Muitas mulheres achariam bonito amar um
chofer

OLEGARIO- Ah!

VOZ INTERIOR (microfone)- Eu devo estar doente da imaginagdo, para
admitir isso.

VOZ INTERIOR (microfone)- L& vem ela outra vez. N&do me

larga.

(Refere-se & menina [Lidia crianca], que volta debaixo do foco luminoso.
Inézia desce a escada. Volta a luz normal (RODRIGUES, 1981, p. 52).

Como ¢ possivel notar acima, “torna-se usual a previsao de sons para expressar ruidos,
berros, sons inarticulados ou vozes provenientes da cabeca. Algumas obras fazem uma
retomada do tradicional coro grego” (ROSENFELD, 1968, p. 268). No trecho da pega citado
acima, por exemplo, a voz, emitida fora da cena por um recurso tecnoldgico, transmite segredos
que a personagem principal ndo sabe ou ndo consegue dizer, dilema representado anteriormente
nos coros antigos. Na experimentacao estética expressionista, o dispositivo cénico som recebe
carga simbdlica como consequéncia da tematizacao psicoldgica da incomunicabilidade, pontua
Rosenfeld (1968).

Esse questionamento do didlogo como protagonista na construcdo do sentido também é,

de certa forma, consequéncia da crise do drama: ‘“as personagens expressionistas até
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‘dialogam’, mas ndo ha troca [...] O tom referencial perde espaco e prevalece a fungdo emotiva
e fatica. Mesmo quando estdo aparentemente dialogando, em verdade, monologam” (FRAGA,
1998, p. 31). Ao problematizar o didlogo na obra expressionista, Rosenfeld explica que a frase
vai encurtando, tornando-se mais tensa, telegrafica: “os futuristas fazem a mesma coisa. [...]
Ambos retiram os verbos das frases que se torna aldgica. Surge um novo tipo de fala,
balbuciada, entrecortada” (ROSENFELD, 1968, 268).

E possivel citar esse uso telegréfico do dialogo na obra do aleméo Carl Georg Kaiser
(1878-1945). O dramaturgo mesclou tracos estilisticos e criou didlogos que sdo mondlogos
liricos. Tal escolha composicional, considerada antidramética pela visdo candnica do drama,
era uma forma de contemplar os sentimentos individuais do homem moderno alienado e
solitario, argumenta Rosenfeld (1968).

Quanto ao uso livre de elementos liricos no palco expressionista, € importante lembrar
que a arte modernista rompe com as fronteiras rigidas dos géneros em decorréncia do anseio de
contemplar novos temas, relembram Rosenfeld (1968) e Szondi (2001). Esse aproveitamento
expressionista do lirismo no dialogo foi bastante 1til para projetar a singularidade do “eu”, tema
antes mais “adequado” ao lirico, segundo a visdo tradicional dos géneros.

A abordagem do mundo interior do solitdrio homem moderno também aparece na obra
de outro importante dramaturgo expressionista, o norte-americano Eugene O Neill (1888-
1953). O autor fala abertamente sobre ter sido influenciado por Strinberg, especialmente quando
usa a cenografia para expressar a mente de modo estilizado. Em Imperador Jones (1920), por
exemplo, prevé o uso de tambores para comunicar metaforicamente os trechos de maior tenséo
psicoldgica.

O realismo imaginativo de Macaco cabeludo (1921) expressa, no dispositivo
cenografico, “vitrines iluminadissimas, cheias de joias com precos exageradissimos, quase uma
atmosfera onirica” (ROSENFELD, 1968, p. 274). Em Estranho Interludio (1923), O Neill
descreve recursos sonoros para revelar o pensamento, quando o didlogo ndo é capaz de
manifestar inteiramente a profundidade do ser humano em decorréncia da mascara social. Ha o
texto da interacdo intersubjetiva e a voz da consciéncia: “o primeiro é falado ao vivo e o segundo
é uma voz gravada (off). Ou entdo o ator fala a primeira vez para o companheiro e a segunda
para o publico” (ROSENFELD, 1968, p. 274). Esse tipo de construcdo dramatica, o uso amplo
do off para expressar a interioridade das personagens, foi popularizado depois nos filmes de
Woody Allen.

Em Estranho Interladio, além de revelar teatralmente a voz da mente com o recurso

sonoro (off), o dramaturgo ainda ambiciona incluir o receptor como parte da ficcao, atitude
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conhecida como quebra da quarta parede. Quando torna a plateia uma integrante da historia,
O’Neill revela um propoésito antirrealista da estética expressionista. Com excec¢do do
Romantismo, no drama rigoroso vigente de modo hegemdnico até o Naturalismo, a interacéo
com o publico ndo era bem vista, pois quebraria o efeito de “realidade” total almejado, relembra
Szondi (2011).

Alicercada no jogo, a criagdo teatral expressionista de O"Neill rejeita esses efeitos
realistas do drama absoluto ou rigoroso e confessa seu carater artificial ao incluir o receptor
como parte da representacao, afirma Rosenfeld (1968). Por isso, € comum e bem aceito quebrar
a quarta parede, pois essa escolha ressalta o carater de invencao da interacdo. Ainda como parte
do jogo, também é usual a previsdo de uma cenografia exagerada ou abstrata como forma de
ressaltar a artificialidade do que € visto, explica Rosenfeld (2008). Segundo dissemos antes,
esse uso estilizado do arranjo cenografico como elemento persuasivo precisa ser entendido em
conexdo com a crise do dialogo (que é uma crise do proprio drama).

E preciso relembrar ainda que a experimentac&o cénica do Expressionismo contempla o
desejo de demonstrar novos temas modernos (descobertas psicoldgicas, por exemplo) que eram
considerados “antidramaticos”. Acreditava-se antes que o didlogo era o principal elemento de
expressdo da verdade das personagens no drama tradicional ou rigoroso, relembra Rosenfeld
(2008). Contudo, depois da crise do drama, das vanguardas europeias e da Psicanalise,
“descobrimos que mesmo que falassemos tudo, seria duvido. Quando a alma fala, ja ndo fala a
alma, dizia Schiller” (ROSENFELD, 1968, p. 274). Ou seja: para expressar essa verdade que a
alma esconde, 0s autores expressionistas e 0s modernistas de modo geral investiram em
experimentacGes cénicas para contornar a transformacdo (e a descrenca) no dialogo.
Valorizaram especialmente os dispostos de iluminacgéo e de som (microfone/off), aponta Fraga
(1998):

O Expressionismo rompe com a ilusdo da ‘“realidade” criada no palco
naturalista. O advento da eletricidade, no final do século XX, ampliou a
valorizacdo do dispositivo cenogréafico [...] Surgem projetores que iluminam
dramaticamente detalhes da psicologia humana nos momentos mais tensos da
acdo. E notdria a famosa montagem de O Filho, de Hasenclever, na qual a
protagonista era colocada dentro de um cone de luz. Praticaveis, escadas,
cortinas, efeitos sonoros. O estilo de representacdo estilizado filia-se ao teor
exacerbado dos textos (FRAGA, 1998, p. 47).

Em Estranho Interludio (1923), por exemplo, a previsdo do recurso sonoro, citada por
Fraga, é aspecto fundamental para entender a caracterizacdo das personagens, ja que o
pensamento é revelado também por esse dispositivo cénico. Ao projetar a verdade interior, pela

previsdo de uma gravacdo (off), O Neill questiona a capacidade de o didlogo exprimir a
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veracidade sobre a pessoas criadas, questdo esta que culminou numa espécie de “crise” do
drama, segundo discutimos antes.

A partir das descobertas de Sigmund Freud (1856-1939) e da obra de Friedrich
Nietzsche (1844-1900), o drama expressionista parece revelar uma questdo importante: como
penetrar na mascara humana? O uso do recurso sonoro, em O"Neill, é parte da busca de tal
resposta. Ao prever a gravacao para expressar a alma, ele mostra, teatralmente, na agéo, o que
o dialogo pode esconder por causa das normais sociais. Em decorréncia dessa opcéo pelo
dialogo duplo, “em Strange Interlude- uma personagem diz ‘Eu te amo’ a outra e pergunta
(gravacgéo) a si mesmo, a seguir: Por que eu digo isso? Na verdade, eu nao amo” (ROSENFELD,
1968, p. 278). O autor encontra uma solugdo cénica sonora para exibir o “eu” profundo,
escondido e irracional revelado nos estudos psicanaliticos: “No teatro classico, em Racine, 0
homem era um ser consciente e transparente por exceléncia. Agora, a visdo do homem era outra,
pois revelou-se a grande extensdo do inconsciente perante a pequena regido da consciéncia”
(ROSENFELD, 1968, p. 279).

Segundo Rosenfeld (1968), ha, na obra de O"Neill, uma analise psicanalitica e filosofica
do homem, pois é importante o que se desenrola no fundo da alma, o dialogo inconsciente, uma
vez que o ser humano se mascara como consequéncia da moral, diz o pensamento nietzschiano
e freudiano. E por causa desse mascaramento que 0s textos expressionistas exploram o fato
interior denso e escondido das pessoas mostradas, avalia Rosenfeld (1968). Aparece nas obras
0 choque entre as convencgdes sociais e a singularidade dos sujeitos, tema analisado por Freud
em diversas obras, especialmente em O mal-estar na Civilizacdo (1930). Em tal texto, o
psicanalista fala numa espécie de guerra do mundo exterior com o interior, questdo central nas
pecas da segunda fase do movimento. Ao investigar as raizes da infelicidade humana no
ambiente moderno, Freud (2010) demonstrou a constante oposicdo existente entre os desejos
legitimos da interioridade e as exigéncias do meio externo:

Assim, em troca da estabilidade coletiva, existe uma tendéncia de cerceamento
das vontades humanas ndo “convencionais”. Dessa forma, do mesmo modo
que a satisfacdo de instintos é felicidade, torna-se causa de muito sofrer se o
mundo exterior nos deixa a mingua, recusando-se a saciar nossas vontades
interiores. Em decorréncia dessa oposicao de interesses do externo perante o
interno, o principio de busca pelo prazer se converte no mais modesto
principio de “realidade”, sob a influéncia do mundo externo (FREUD, 2010,
p. 31).

De um modo geral, Fraga (1998) relembra que essas ideias influenciaram toda a arte
moderna, e que sao visiveis, nas obras expressionistas, muitas reflexdes sobre a realidade

profunda e discordante que existe dentre de nos. Ensina Freud (2010) que a l6gica do nosso
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subconsciente e do inconsciente ndo se dobra aos padrfes aceitaveis de normalidade do existir
acordado, externo. Por isso, nosso viver consciente costuma entrar em colisdo com os desejos
interiores “ilogicos”, revelaram as pegas influenciadas pelo pensamento freudiano, diz Fraga
(1998). As ideias de Nietzsche também estdo presentes, pois as obras expressionistas
“relativizam o imaculado homem ocidental, oprimido por um cristianismo moralista e
mesquinho, fazendo surgir outro, isento de preconceitos, acima do Bem e do Mal” (FRAGA,
1998, p. 26). Ou seja: para mostrar conteudos internos recalcados como resultado de um falso
moralismo imposto de fora, o didlogo ndo basta mais, concordam Fraga (1998), Rosenfeld
(1968) e Szondi (2001) sobre o teatro expressionista. Ganha forga “a representagdo da confusdo
mental, configurada na mistura de espacialidades, temporalidades, acontecimentos” (FRAGA,
1998, p. 26).

No lugar do retrato “transparente”, surge a imagem deformada da realidade como forma
de revelar os efeitos do social na exploragdo particular da psique humana, acrescenta Fraga
(1998). Como resultado, emerge um “real” mais profundo e deformado, que é oriundo da
verdade obscura e camuflada que existe dentro do angustiado ser humano moderno, conforme
bem revelou Freud (2010) e mesmo Nietzsche em suas meditagdes.

Conforme dissemos antes, como a troca dialégica perde o monop6lio na criacdo do
sentido, torna-se recorrente a manifestacdo dos dramaturgos na organizagdo geral do texto.
Assim como Rosenfeld, Fraga (1994) aponta que 0s autores passam a criar sentidos nas
indicacBes de encenacdo como forma de emitir, na cenografia, conteldos interiores nao
revelados (recalcados) nas falas. Antes ndo era usual e nem bem-vista a manifestacdo dos
autores nas indicagdes de encenacdo. A cenografia naturalista, por exemplo, tinha
caracteristicas de neutralidade, pois o foco era projetar o sentido prioritariamente na troca
dialégica. Predominava a ideia de que o dramaturgo deveria estar ausente, relembra Szondi
(2011). Na estética expressionista, ocorre 0 contrario: 0s dramaturgos ndo estdo ausentes e nem
ha o desejo de uma cenografia neutra, pois o dialogo ndo é mais o centro de cria¢do do sentido,
argumenta Rosenfeld (1968).

Assim, para emitir conteudos além da conversagdo entre 0s atores, as pecas
expressionistas buscam persuadir pela estilizacdo dos dispositivos cénicos, segundo é
observavel nas didascalias formuladas pelos dramaturgos. Esse entendimento criativo de uma
cenografia simbdlica, exacerbada, como forma de explorar o aspecto psicoldgico, ecoa ainda
nos nossos dias. Basta observar, por exemplo, a obra estilizada do cineasta norte-americano
Tim Burton. O legado do Expressionismo ainda vive:

Hoje, quando vamos ao teatro ou cinema, ndo nos parece estranho que o real
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e o irreal se mesclem a todo momento; tampouco nos surpreende que as
personagens, ao invés de impressionar-nos com suas agdes, nos facam
testemunhas das lutas animicas no seu foro intimo, que encerra desespero e
euforia em imagens oniricas. No caso do teatro, acostumamo-nos também com
uma iluminacdo que sublinha os momentos essenciais da dimensdo
psicolégica. Nao estranhamos que se escutem ruidos de fundo simbdlico e
vozes provindas de auto- falantes; que surjam tabuletas com estatisticas
penduradas nas paredes; que projecdes cinematogréaficas interrompam a agdo
no palco e que o espaco aumente porque os atores invadiram a plateia
(BRUGGER, 1959, p. 57).

Como revela a citacdo, a vocacdo realista é substituida pelo desejo vanguardista
antirrealista. Em decorréncia disso, o dispositivo cenografico neutro vai sendo substituido por
um carregado de elementos persuasivos: “a estilizagcdo dos elementos cénicos caminha para uma
abstracdo expressiva, apesar de alguns autores optarem pela estrutura da peca tradicional,
enfocando outra luz” (FRAGA, 1998, p.27). A obra rodriguiana exibe textos com organizagao
classica que valorizam esse poder narrativo da iluminacdo, mas ha também obras que
manifestam certa abstracdo expressiva, conforme demonstraremos na terceira secéo, ao analisar
o0 papel semioldgico das didascélias.

Como a mente é regida por nexos distintos em comparacdo com o mundo externo
retratado antes, torna-se usual, na estética expressionista, a previsdo de imagens (ndo realistas)
que revelam visual e sonoramente as paranoias que somente existem na mente das
protagonistas. Isto €, “contetidos da interioridade passam a ser codificados em deformagdes
visuais e sonoras. A deformacdo ocorre ndo s6 no nivel do conteddo, mas também na
significacdo visual/auditiva, dando uma atmosfera de delirio, de sonho, de proje¢ao onirica”
(FRAGA, 1998, p.27).

Segundo Juan Zamora (1961), a soma das possiveis excitacfes exteriores surge em
poucas imagens, obsessdes, pois a obra resultante ndo busca representar uma realidade
mimética: “ao contrario, procurard comentar os dados daquela em sinteses sugestivas, sem dela
fugir, envolvendo-a fortemente, de forma exacerbada, transfigurando-a, deformando-a”
(ZAMORA, 1961, p. 60). Conforme Niuxa Drago (2012), as deformacdes expressionistas
costumam “estruturar o espaco ¢ dar-lhe continuidade temporal, ja que a luz pode deforma-lo,
deformar a personagem e 0s objetos como forma de comunicar sentidos” (DRAGO, 2012, p.
2). Ela cita Adolphe Appia e Gordon Craig, importantes tedricos da plastica da cena, e revela
como essas deformacdes visuais eram resultado da falta de pretenséo realista dos textos
dramaticos expressionistas do seculo XX. A ambicao antirrealista se manifesta especialmente
no uso simbolico da cor e da iluminacéo:

O mais abrangente dos movimentos de vanguarda, o Expressionismo, assimila
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algumas caracteristicas plasticas propostas por Appia e Craig, principalmente
no que diz respeito ao uso da iluminagdo, por vezes "exacerbando-a" para
atingir outros fins. O Expressionismo tem imensa repercussao na cena, tanto
teatral quanto cinematogréfica, e no trabalho do ator, abrindo possibilidades
de significacdes que até hoje integram o repertério de recursos das artes
cénicas e cinematograficas (DRAGO, 2012, p. 2).

Para Drago (2012), essa deformacdo de perspectiva das personagens, manifesta em
grande medida pela estilizacdo da cenografia, € uma heranca presente na escrita dramatdrgica
contemporanea, embora seu fundamento filos6fico nem sempre permanega o mesmo. Conforme
dissemos antes, a exacerbacdo cénica expressionista ajuda a configurar uma subjetividade
recalcada que ndo pode ser expressa pelos didlogos. Em decorréncia disso, o sentido costuma
ser comunicado pelos signos cénicos, numa dimensdo metaférica. Como consequéncia, a
metafora se torna mais complexa nesse tipo de estética, pois, segundo Fraga (1994), a
comparacdo se torna menos evidente e fica mais pessoal, laconica: “a metafora se torna mais
expressiva que imitativa. Instaura-se o predominio da imagem autotélica, isto é, autbnoma, que
possui a sua propria significagdo, independente da realidade” (FRAGA, 1994, p. 30). Ainda
conforme Fraga, “a linguagem das obras dramaticas perde caracteristicas denotativas, passando
a ter conotacdo puramente expressiva, da mesma forma que a cor na pintura e a sonoridade na
musica” (FRAGA, 1994, p. 30).

De modo bem resumido, pode-se dizer que o drama grego aristotélico, por causa da
visdo teocéntrica vigente, acreditava na acdo mitica como revelacdo de um homem integral. Os
primeiros dramas modernos, influenciados pelo antropocentrismo, acreditavam no didlogo
(relacdo intersubjetiva) como revelacdo do homem livre renascentista. Especialmente como
efeito da crise do drama e das descobertas psicanaliticas, a arte teatral modernista, incluindo a
expressionista, acredita na interioridade como revelacdo do solitario e alienado homem
moderno. A expressdo dessa nova visdo do ser humano ndo poderia ser feita sem um
rompimento com 0s modelos artisticos anteriores, acredita Rosenfeld (1968):

A transformacdo da arte moderna é decorrente de novos temas e problemas
[...] Nao bastar abordar novos assuntos conservando uma linguagem velha,
tradicional, para que o tema seja assimilavel pela arte, é preciso encontrar
novas formatacdes (ROSENFELD, 1968, p. 279).

Conforme mencionamos antes, a producéo teatral de Nelson Rodrigues buscou essas
inovacOes formais para abordar assuntos novos, relacionados, por exemplo, com as descobertas
da Psicanalise, opina Fraga (1994). Na terceira secdo desta tese, faremos um estudo
aprofundado das didascalias em duas pecas psicoldgicas do autor e abordaremos,

especialmente, como ele usou as previsdes de luz e microfone (off) como fator configurador da
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interioridade das personagens. Vestido de Noiva (1943) € vista ainda hoje como texto que
inaugura o Expressionismo no teatro brasileiro. Nessa obra, a imersédo no inconsciente das
personagens introduz a fragmentacao de vez na nossa tradicdo dramatica, afirma Fraga (1994).
O enredo da peca se desenvolve de forma ndo linear, com cenas rapidas, que se passam em
diferentes dimensdes temporais e espaciais em razdo da exploracdo da mente. Segundo Fraga
(1994), em Vestido de Noiva, a questdo ndo € s mostrar as relagdes intersubjetivas diante da
I6gica cruel do mundo externo. Ha ainda o anseio de representar criativamente/cenicamente as
agitacdes interiores, uma vez que o didlogo ndo era mais suficiente para expressar a dor
e a verdade alojada na alma. Ao relacionar o teatro expressionista com a obra do dramaturgo
brasileiro, Fraga (1998) relembra que:

O Expressionismo é uma particular maneira de ver a expressdao do homem
dilacerado antes o caos universal que o rodeia, manifestando- se em visdes
subjetivas, frenéticas e delirantes. E a tomada de consciéncia do conflito entre
pseudo-realidades do mundo e a realidade interna de cada um, através da dor
e do sofrimento, mesmo quando os dissimula na ironia e no derrisorio [...] O
Expressionismo como processo existira sempre que o artista ndo quiser
retratar ou refletir a realidade, mas sim cria-la, tornando-a extensao de suas
préprias tensdes e necessidades espirituais (FRAGA, 1998, p. 48).

Conforme revela a citagéo, o desejo de mostrar essas visdes delirantes da interioridade
perante 0 caos universal levou os expressionistas a manipularem livremente elementos do
mundo observado. A tematizag¢do desse assunto, seja no teatro ou na pintura, manifesta a busca
por compreender o que o discurso racional ndo explica, segundo discutem as analises
freudianas. Surge disso o entendimento de que o Expressionismo explorou a irracionalidade,
por exemplo. Por isso, as obras ndo se limitavam aos padrdes de nexo e motivagao que regiam
as primeiras pecas modernas, argumenta Fraga (1998). Para ir além da experiéncia empirica, 0s
textos abordam a realidade ilimitada da mente e, como parte desse processo artistico, as obras
abusam do irreal para formular uma verdade mais profunda e por isso estética.

Na busca dessa profundidade, segundo Fraga (1998), os expressionistas passaram a
desenhar o universal no particular para criar um real essencializado, aponta também Rosenfeld
(1968). Todo o cenério externo surge condensado na obsessao de um unico sujeito. 1sso explica
e justifica o abandono radical das unidades aristotélicas em determinadas obras psicologicas de
Nelson Rodrigues (Vestido de noiva, por exemplo), pois essa configuracéo rigida atrapalharia
a exploracdo sem limite da mente, explica Fraga (1998). Szondi (2001) relembra que as
primeiras pecas modernas ndo renegaram as unidades de tempo, espacgo e agdo. Adoté-las, na
verdade, favorecia a criagdo de uma cena absoluta, que valorizasse o choque intersubjetivo,

elemento composicional principal e fundador do drama moderno que emerge no Renascimento.
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Disso resultava o protagonismo absoluto do didlogo-decisdo, por exemplo, escolha que
alicercava o sujeito livre renascentista nas primeiras obras modernas.

Contudo, em decorréncia de fatores historicos, esse retrato do homem construido na
configuracdo do dialogo foi perdendo espaco no final do século XIX, segundo demonstramos
nas pecas de Ibsen, Tchekhov, O'Neill e Strindberg ao tratar a crise do drama, que €, em
grande medida, uma crise do didlogo. Em tais autores, ja ha uma énfase na exploracdo da
interioridade que sera aprofunda durante o Expressionismo no século XX, por intermédio da
experimentacao cénica. Para Fraga (1998), essas novas formatacgdes revelam que a preocupacgéo
central ndo é mais dar um panorama objetivo do momento, dos costumes, das desigualdades,
conforme era recorrente, por exemplo, no palco realista e naturalista. Segundo Rosenfeld
(2008), depois da estética expressionista, 0 positivismo e 0 tom objetivo caem em desuso.
Também como resultado dos estudos psicanaliticos, emerge um drama psicoldgico, em que a
grande questdo ¢ estudar o efeito do mundo num “eu” pressionado, analisa Rosenfeld (2008).
Em algumas pecas, 0 social parece quase ausente porque esta sintetizado na vida do sujeito
privado: “a intencdo é projetar a realidade essencial de uma consciéncia reduzida as estruturas
béasicas do ser humano, numa situacao extrema” (ROSENFELD, 2008, p. 284).

Conforme demonstramos neste topico sobre o Expressionismo, a partir da obra de
Strindberg, a experimentacao cénica torna-se fator crucial da representacédo da interioridade das
personagens teatrais modernas. Esse novo tema dramético que emerge no século XX esta
relacionado com: 1) a crise do drama, 2) os efeitos dos estudos de Freud, 3) a ascensdo das
ideias artisticas de vanguarda. No caso da atitude vanguardista expressionista no teatro, a
valorizacdo do aspecto cénico, especialmente dos dispositivos de iluminacdo e som, é questdo
central para criar o efeito de uma projecdo deformada da mente humana, defendem Fraga
(1998), Rosenfeld (1968) e Szondi (2001).

Diante disso, quando ocorre, por exemplo, o0 uso persuasivo do som e da luz como fator
de expresséo da interioridade, é necessario considerar os sentidos que emergem nas didascalias,
quando se analisa o texto dramatico. Ou seja: néo e suficiente ler somente os dialogos. Segundo
Pavis (2015), no teatro modernista, tais anotacGes de encenagdo fornecem informagdes centrais
para entender a caracterizacdo das personagens e o sentido geral da composicao. A partir desse
entendimento sobre o protagonismo do dispositivo cénico, abordaremos, na proxima secao, o

papel semiologico das didascalias na estrutura da obra dramatica.
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2 O PAPEL SEMIOLOGICO DAS DIDASCALIAS

2.1 A funcdo das didascélicas na estrutura da obra dramética: a nocdo de texto
performatico

Sobretudo depois da crise do drama, das descobertas psicanaliticas e como resultado dos
movimentos de vanguarda, o texto teatral ambiciona, cada vez mais, persuadir além da relacéo
intersubjetiva configurada na troca verbal, conforme evidenciamos até agora. Como
consequéncia, manifesta-se um protagonismo do dispositivo cénico na criacdo do sentido.
Diante disso, Pavis (2015) menciona a importancia de distinguir nas obras dramaticas: a parte
principal, que abarca o didlogo das personagens, e a secundaria, que contém as indicacdes
cénicas descritas pelo autor: “as indica¢des cénicas, também conhecidas como rubricas ou
didascélias, integram o texto dramatico e nao podem ser ignoradas” (PAVIS, 2015, p. 405).

Conforme abordamos nos topicos anteriores, houve um tempo em que predominava
uma cenografia meramente figurativa/decorativa ou neutra. No entanto, no século XX,
especialmente depois da crise do drama (que € uma crise do didlogo) e do Expressionismo, passa
a emergir o uso metaférico do dispositivo cenogréfico. Tal mudanca no modo de compor
estabeleceu novos modelos de leitura. Segundo Pavis (2015), quando ha signos nao verbais
descritos, nas didascalias, eles devem receber atencdo, pois costumam emitir conteddos
persuasivos em determinadas estéticas teatrais. Em razdo dessa dupla natureza da obra
dramética, que congrega verbal e ndo verbal, Anne Ubersfeld (2013) problematiza o ato de
leitura do texto teatral:

Todo mundo sabe ou pensa gque ndo se pode ler o teatro. Os professores ndo o
ignoram e dificilmente estdo livres da angustia de explicar ou tentar explicar,
um documento textual cuja chave esta fora dele. Os atores e diretores pensam
que sabem ler melhor que ninguém, e veem com certo descaso toda exegese
universitaria, por consideré-la inatil e magante. Os leitores comuns também o
sabem, pois cada vez mais se aventuram a ler o teatro e avaliam a dificuldade
de ler um texto que decididamente ndo parece feito para o consumo livresco.
Nem todos estao familiarizados com as técnicas de performance teatral ou com
a imaginacdo especifica tdo necesséria para inventar uma representacdo
ficticia (UBERSFELD, 2013, p. 5).

Da mesma forma que Pavis (2015), Ubersfeld (2013) ressalta a importancia do efeito de
sentido comunicado pelas didascélias. Para a autora, essa parte da obra emite técnicas de
performance teatral e precisa ser considerada na analise. Tal concepcéo pressupde a distingao
entre 0 texto dramético e outros tipos de composi¢cdo, como poemas ou romances. Até como
resultado da polifonia de enunciadores, a obra teatral requer uma imaginacdo especifica de

guem a decifra, pois é necessaria uma leitura que invente mentalmente uma representacéo
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ficticia, avalia Ubersfeld (2013).

A criacdo desse espetadculo mental resulta da observacao da fala manifesta nos didlogos
(texto principal) e dos enunciados, com funcdo autorreferencial, que descrevem 0s signos
cénicos (texto secundario). Ou seja: sobretudo por causa das didascalias, ndo podemaos ler teatro
como lemos romance ou poesia, pois trata-se de “uma pratica textual muito especifica, que esta
ligada ao ato de representar” (UBERSFELD, 2013, p. 5). Na opinido da historiadora do teatro,
0 analista deve considerar, com 0 mesmo peso, 0s conjuntos textuais (T), descritos na parte
principal, e os conjuntos de signos representados (P), manifestos no texto secundario. Ryngaert
(2013) concorda com Ubersfeld (2013) sobre a centralidade das didascélias:

Quando a obra ndo fornece indicagBes cénicas, € porque 0 autor deseja se
abster de dar outras pistas para a interpretacdo além daquelas incluidas no
texto principal, diadlogos das personagens. No entanto, quando sao previstas
ndo podem ser negligenciadas. Certos autores atribuem um lugar consideravel
ao texto secundario, como se definissem antecipadamente a forma de
representagdo ou como se ndo pudessem imaginar o texto das personagens
independente do contexto no qual este seria produzido (RYNGAERT, 2013,
p. 44).

Na percepc¢do de Ryngaert (2013), a significacdo do texto dramatico é composta pelas
indicacdes linguisticas (didlogos) e contextuais/situacionais (ordem, desejo descrito nas
didascélias). Dependendo da estética, o valor atribuido as indicacfes cénicas pode variar.
Conforme demonstramos anteriormente, no palco naturalista, antes da crise do drama, houve
uso timido do recurso, pois vigorava uma cenografia neutra como forma de valorizar a relagédo
intersubjetiva/didlogo. No caso do Expressionismo, depois da crise do drama, prevaleceu uma
abordagem simbdlica do elemento cénico em razdo da vontade de tematizar o desespero interior
do solitario e silenciado homem moderno.

Ryngaert menciona também a estética do absurdo como outro exemplo de valorizacao
do elemento cénico: “Samuel Beckett, representante do movimento, redige suas rubricas com
um cuidado maniaco. Fim de jogo comeca com trés paginas de indicacdes, na qual ele
pormenoriza o espaco e depois a representacdo” (RYNGAERT, 2013, p. 44). Nas obras de
Beckett, o texto secundario constitui-se como um elemento indispensavel para o entendimento
geral da composicdo. Perante tais casos, no momento da analise, é preciso “observar as
indicacdes cénicas (P) que revelam nucleos de teatralidade que funcionam como uma espécie
de virtualidade cénica conotada no texto” (UBERSFELD, 2013, p. 10). Para entender tais
nacleos de teatralidade, é necessario considerar as relaces entre os signos textuais (T) e 0s
signos da representacéo (P).

Antes de seguir adiante, é preciso retomar a nogdo de representacdo no texto teatral,
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questdo bastante complexa: “todavia, ndo seria necessario, como ¢ costume atualmente,
assimilar a representacao ao espetaculo. Representar é também tornar temporal e auditivamente
presente o que ndo estava” (PAVIS, 2015, p. 340). Segundo Pavis (2015), a representacdo ndo
¢, “portanto, ou ndo exclusivamente, o espetaculo; ¢ tornar atual a auséncia, apresenta-la
novamente a nossa memaria, aos nNossos ouvidos, a nossa temporalidade e ndo somente aos
nossos olhos” (PAVIS, 2015, p. 340). Dai a importancia de se levar em conta outros sistemas
de signo, além do signo palavra. O critico prossegue: “pertence a representagao unicamente a
visualizacdo produzida por uma encenacdo ou ja € sensivel, performatizada, no texto
dramatico?” (PAVIS, 2015, p. 340).

Ao responder a tal questdo, assim como Ubersfeld (2013), ele diz que € preciso
reconhecer a hipotese de uma escrita teatral que idealiza de antemao sua visdo cénica nas
didascalias. Em tais casos, € possivel falar de uma encenacdo virtual ou potencial na dimenséo
textual. Por exemplo: se a obra prevé recursos sonoros e luminosos, entre outros elementos
cénicos, como instrumento metafdrico, o analista deve tentar entender essa virtualidade cénica
para acessar o sentido dos demais elementos, como personagens, tempo, espaco. Ignorar tais
aspectos seria deixar de fora da leitura o que Ubersfeld e Pavis chamam de encenacéo
performatizada ou potencialidade cénica do texto:

O texto tornou-se representacdo perseguindo uma dire¢do de potencialidade
gue estava, antes, implicita e, portanto, oculta, mas que é atualizada de
maneira a parecer inevitavel. Esta teoria do texto como potencialidade oculta
ou virtualidade cénica considera em definitivo que o texto contém uma
encenacao virtual que basta encontrar e que a representacdo e o trabalho
cénico ndo estdo em conflito com o sentido textual, mas a servigo dele. Ai esta
a concepcdo de uma atitude filoséfica para com o teatro. Ela possui 0 mérito
de ndo jogar fora a crianca [textual] junto com a agua do banho [cénico]
(PAVIS, 2015, p. 407).

De acordo com o trecho acima, o estudo dessa virtualidade cénica ajuda a revelar uma
encenacgédo potencial, manifesta no escrito, acreditam Pavis (2015) e Ubersfeld (2013). Essa
ideia da performance, no nivel textual, também foi estudada por Paul Zumthor (2007). Para ele,
0 texto artistico teatral é por natureza performativo, pois contém enunciados autorreferenciais
que realizam a agdo que nomeiam. Isto é, permitem alcancar certo tipo de acontecimento, como
uma promessa, um desejo. Por exemplo, quando a didascalia diz “luz na vertical”, trata-se de
um enunciado performativo: “comunicar (ndo importa o qué: com mais forte razao um texto
literario) ndo consiste somente em fazer passar uma informacéo; € tentar mudar aquele a quem
se dirige” (ZUMTHOR, 2007, p. 53).

Em razdo desse carater performativo, a questdo da recepgdo € central, pois trata-se de
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um tipo de texto que inclui fortemente a consideracdo do corpo que Ié numa situa¢do dada: “um
fazer textual que implica e comanda uma presenca, um dasein comportando coordenadas
espaco- temporais e fisiopsquiquicas [...] Uma ordem de valores a ser encarnada por um corpo
vivo” (ZUMTHOR, 2007, p. 34). O termo dasein (‘ser em si’), de origem alema, conforme
surge acima, remete a algo que permanece em constru¢ao, mesmo depois de feito.

O dasein revela que o potencial da obra de arte passa pela capacidade leitora e é por isso
que a criacdo literaria contempla tdo fortemente a recepcao entre seus fatores constitutivos. A
escrita artistica teatral, por exemplo, ndo é feita para o consumo livresco. Em decorréncia disso,
requer uma particular assimilagcdo como forma de considerar plenamente essa espécie de dasein
(coordenadas espaco-temporais e fisiopsquiquicas). Em outras palavras, o proprio aspecto
formal do escrito, especialmente por causa do sentido previsto nas indicagc@es (luz, som, gesto,
etc), pede a interpretacdo humana, que incorpora mentalmente a representacdo ficticia
performatizada textualmente. Por isso, a recepcao do texto teatral remete, concretamente, a um
texto percebido (e recebido) como teatral. Por meio dessa visao, Zumthor (2007) amplia nogdes
rigidas do que seja o texto literario por reconhecer a trama das relacdes humanas no processo
leitor. Ao pensar o ato de leitura artistica, ele aponta a importancia de uma apreensao mais
global do objeto:

Habituados que somos, nos estudos literarios, a sé tratar do escrito, somos
levados a retirar, da forma global da obra performatizada, o texto e nos
concentrar sobre ele. A nogéo de performance e o exemplo dos folcloristas nos
obrigam a reintegrar 0 texto no conjunto dos elementos formais, cuja
finalidade ela contribui, sem ser enquanto tal e em principio privilegiada.
Muitas culturas no mundo codificaram os aspectos ndo verbais da performance
e a promoveram abertamente como fonte de eficacia textual. Em outros
termos, performance implica competéncia [...] A performance modifica o
conhecimento. Ela ndo é simplesmente um meio de comunicag&o:
comunicando, ela 0 marca. Performance é reconhecimento [...] A performance
realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco, da virtualidade a
atualidade (ZUMTHOR, 2007, p. 34).

De acordo com o que debatemos antes e pela citacdo acima, o autor ndo entende a
performance como algo exclusivo de uma situacdo oral ou gestual. A hipotese dele é que o
carater performético existe de forma virtual ou latente no texto até com resultado de uma
competéncia/eficacia textual. Na visdo do pesquisador, “a dicotomia verbal/ndo verbal,
proposta por McLuhan ha quarenta anos, e, depois de forma mais sutil por Walter Ong, nos
anos 70, ndo pode ser mantida rigorosamente” (ZUMTHOR, 2007, p. 16).

Para explicar essa ideia, Zumthor menciona a manifestacdo da performance, no nivel
textual, como uma espécie de “ritualizagdo da linguagem”. Tal observagdo é interessante porque

0 texto teatral nasce justamente dos rituais que eram oferecidos no passado classico ao deus do
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vinho. Mesmo sem a dimensdo sacra da origem, o carater ritualistico-espetacular permanece no
escrito verbal, absorvendo agora inventos tecnoldgicos como a luz ou sonoplastia. Neste caso,
ao ler esse tipo de composicéo, é preciso entdo atualizar o ritual (potencial) para contemplar as
nuances performaticas do texto.

Conforme postula a estética da recepgéo, trata-se de uma leitura como apreensdo de uma
performance ausente-presente, explica Zumthor (2007) ao relembrar Wolfgang Iser (1926-
2007), um dos autores alemaes mais representativos da estética da recep¢do. Ou seja: a maneira
pela qual o texto € lido também ajuda a conferir-lhe seu pleno estatuto estético:

O ato de ler, desta maneira, restabelece a unidade da performance, essa
unidade perdida para nos, de restituir a plenitude- por um exercicio pessoal, a
postura, o ritmo respiratorio, pela imaginagdo. Inscrita na atividade da leitura
ndo menos que na audi¢do poética, essa procura se identifica aqui com o pesar
de uma separacgdo que ndo esta na natureza das coisas, mas provém de um
artificio. Considerar a performance na leitura seria entdo pensar a visdo global
da enunciacdo. A nogdo de enunciacdo leva a pensar o discurso como
acontecimento. Essa visdo quebra a barreira rigida da divisdo verbal e ndo
verbal [...] A leitura, nesse sentido, € também a apreensdo de uma performance
ausente-presente. A leitura é a percep¢do, em uma situacao transitoria unica,
da expressdo e da elocucdo juntas (ZUMTHOR, 2007, p. 71).

Assim como Zumthor (2007), Ubersfed (2013) e Pavis (2015) também defendem uma
leitura do texto de teatro como “absorgdo e criagdo”. Segundo Ubersfed (2013), “um texto de
teatro pode ser lido com procedimentos relativamente especificos e essa especificidade ndo é
somente do texto, mas também da leitura que se pode fazer dele” (UBERSFED, 2013, p. 6). Tal
metodologia de leitura envolve a observagdo das técnicas de performance teatral como forma
de contemplar a “performance ausente-presente”, conforme revelam as matrizes de
representatividade predeterminadas textualmente, argumentam Ubersfed (2013) e Pavis (2015).

Para que esse procedimento leitor seja possivel, é imprescindivel pensar a visdo global
da enunciacdo. Em outras palavras, é necessario congregar na leitura as indicagdes linguisticas
(dialogos) e contextuais/situacionais (ordem, desejo descrito nas didascalias), esclarecem
Zumthor (2007), Ubersfed (2013) e Pavis (2015). Tal atitude interpretativa é preferencial,
especialmente no teatro contemporaneo, pois algumas obras dramaticas funcionam como uma
partitura da encenacdo em razdo da centralidade das metaforas projetadas nas indicacdes
cénicas. E por isso que tais autores aceitam a ideia de uma virtualidade predeterminada no
escrito.

Diante desse entendimento, Ubersfeld (2013) rejeita a postura que despreza o texto para
valorizar o palco. O critico literario francés Roland Barthes (1964), por exemplo, diz que a

teatralidade é o teatro menos o texto. Ele descreveu o fenémeno teatral como uma densidade de
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signos e sensagdes que se constrdi em cena. Para a autora (2013), essa definicéo é controversa,
pois expulsa a teatralidade do texto para reserva-la apenas ao espetaculo. Assim como Ubersfeld
(2013), a professora Silvia Fernandes (2009) discorda do posicionamento de Barthes: “parece
ariscado dissociar teatralidade e textualidade no teatro contemporaneo, ja que muitas vezes a
criagdo conjunta de cena e texto supera a polarizagdo entre as duas instancias, diluindo
fronteiras rigidas” (FERNANDES, 2009, p.167). Em outras palavras, depois do surgimento da
figura do diretor e do encenador, passou a ser comum a adogao de uma escrita antenada com as
convencdes de encenacdo ou até mesmo colaborativa. Isso fez com que as pecas absorvessem,
cada vez mais, paradigmas cénicos que diluem as fronteiras entre obra e processo, acredita
Fernandes (2011):
Os estudos contemporaneos sobre teatralidade e performatividade sdo uma
resposta conceptual a dissolucdo de limites entre obra e processo, ficcional e
real, espago cénico e espaco publico, ator e performer. A hipdtese que se
considera aqui € que ambos 0s conceitos podem funcionar como operadores
de leitura da cena de fronteira criada (FERNANDES, 2011, p. 167).

Entende-se, portanto, que Ubersfeld (2013) e Fernandes (2009) rejeitam a postura que
despreza e separa o texto para valorizar o palco. Por outro lado, ambos também condenam a
visdo classica aristotélica que define a parte cénica do escrito como algo menor. Conforme
abordamos na secdo anterior, no mundo grego, o papel da cenografia ndo era relevante. O
elemento cénico era visto como adorno/decoracdo. Aristoteles até admite que a opsis (do grego,
espetaculo) seja parte da organizacdo textual, mas considera o aspecto cénico das pe¢as como
ndo literério. Para Pavis (2015), em alguns momentos, talvez por crer na hegemonia da palavra
escrita, Aristoteles parece considerar texto € cena de modo independente, “sendo a cena
recalcada e considerada como casca material (logo, desprezivel) da alma do drama” (PAVIS,
2015, p. 339).

Ubersfeld (2013) discorda tanto da visao aristotélica quanto da visdo barthesiana. Para
a pesquisadora, € preciso um meio termo: ndo desprezar nem cena nem o texto, pois ambos
estdo conectados virtualmente. Ela recomenda olhar o texto na sua conex&o virtual com a
representacdo: “congregar na leitura os conjuntos textuais (T) e os conjunto de signos (P)”
(UBERSFELD, 2013, p.5).

Na opinido de Ubersfeld (2013) e Pavis (2015), entender o efeito de sentido dessa
virtualidade cénica é parte fundamental da compreenséo da enunciacgdo geral da obra. Este tipo
de abordagem “ndo deve impor uma encenagao prioritaria e sim tentar pensar o efeito de sentido
das predeterminacdes de encenacao presentes no texto” (PAVIS, 2015, 340). Como dissemos,

em tais abordagens, além da significacdo configurada no dialogo, devem-se observar:
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convengdes cénicas, concepcdes de espago e tempo e a ainda a decupagem??, explica Pavis
(2015). Ao abordar a decupagem, o critico diz que ndo € uma atividade tedrica perversa e indtil,
que destroi o efeito do conjunto: “ao contrario, € uma tomada de consciéncia do modo de
fabricacdo da obra e do sentido [...] O texto dramatico raramente se apresenta sob a forma de
um bloco compacto de dialogos” (PAVIS, 2015, p. 86). De modo geral, as obras draméticas séo
divididas em cenas, atos ou quadros e, por isso, “os signos da segmentagdo, como abrir ou fechar
a cortina, a luz ou a escuriddo, a imobilizacdo dos atores, os intermédios musicais e as
pantomimas devem ser analisadas, pois sdo meios de pontuar e significar a a¢ao” (PAVIS, 2015,
p. 86).

Esse tipo de atitude analitica “contempla uma abordagem dramatica, construida no
conflito de falas, e outra teatral ou cénica, embasada na oposicao e visualizacdo das fontes do
discurso como um todo” (PAVIS, 2015, 340). Em outros termos, refletir como se processa a
construcdo textual, enquanto “organizagdo de materiais textuais e cénicos” (PAVIS, 2015,
p.102). O critico (2015) relembra que o aspecto cénico, que ja foi visto como coadjuvante,
desfruta de grande prestigio discursivo depois da renovagdo estética promovida pelas
vanguardas que surgem no século XX. Para o dramaturgo surrealista Antonin Artaud (1896-
1948), por exemplo, a teatralidade esta intimamente ligada ao dispositivo cénico. Ele chega a
dizer que a teatralidade ¢ tudo que ndo obedece a expressao pela fala: “ou, se quisermos, tudo
0 que ndo esta contido no diadlogo e o proprio dialogo considerado em funcdo de suas
possibilidades de sonorizagdo em cena, e exigéncias dessa sonorizagdo” (ARTAUD, 1964, p.
53).

Para Pavis (2015), no sentido artaudiano, a teatralidade vai além da construgdo de
didlogos bem feitos como parte de uma fabula logicamente construida. Em razdo desse
entendimento, Artaud condenava “o recalcamento da teatralidade no palco europeu tradicional”,
pois, na concepcao dele, os textos deveriam ir além da relacdo intersubjetiva (didlogo) para
portarem teatralidade. Por isso, Artaud valorizava e defendia a centralidade dos dispositivos
cénicos na criacdo do sentido, esclarece Pavis (2015). Em algumas estéticas, diante desse
entendimento da centralidade do disposto cénico na construgdo da obra, ndo considerar as
didascalias seria como negligenciar a propria teatralidade:

A teatralidade pode opor-se ao texto dramatico lido ou concebido sem a
representacdo mental de uma encenacdo. Em vez de achatar o texto dramético

12 A técnica de contar uma historia visualmente em trechos sinteses [...] Planejamento de planos (fixos ou em
movimento) que se interligam numa légica narrativa, como forma de situar o espectador diante das acGes
mostradas (PAVIS, 2015, p. 86).
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por uma leitura livresca, deve-se valorizar a visualizacdo dos enunciadores,
que permite fazer ressaltar a potencialidade visual e auditiva do texto, para
apreender sua teatralidade (PAVIS, 2015, 372).

Essa potencialidade visual e auditiva, que ajuda a revelar a teatralidade da obra, surge
descrita nas indicac@es cénicas, conforme abordamos até aqui. Dai a importancia de observar
cuidadosamente tal trecho, pois desconsidera-lo equivale a restringir a teatralidade apenas ao
palco: “entdo o texto Seria apenas uma escrita passivel de uma leitura livresca, enquanto a
teatralidade seria um tributo exclusivo da encena¢ao?” (UBERSFED, 2013, p. 5). Ao debater
essa polémica, Pavis (2015) traz dois entendimentos sobre teatralidade. Discute primeiro no
nivel dos temas e contedos descritos pelo texto, o que abrange espacos exteriores, visualizacao
das personagens e tudo “aquilo que é espacial, visual, expressivo, no sentido que se fala de uma
cena muito espetacular e impressionante. Este emprego de teatralidade € muito frequente hoje,
mas ¢ ¢ banal ¢ pouco pertinente” (PAVIS, 2015, p. 372). Fala também da teatralidade ‘“na
dimensdo da expressdo, isto é, pensar como texto abordaum tema iconizando-o” (PAVIS,
2015, p. 372). Ou seja, como a obra transforma ideias e sentimentos em simbolos visuais, por
exemplo. No segundo caso, trata-se de perceber a enunciacao da obra draméatica como um todo:
“observar a circulacdo da fala, o desdobramento visual dos didlogos das personagens e a
artificialidade da representacdo manifesta nas rubricas” (PAVIS, 2015, p. 372).

A artificialidade, manifesta especialmente na previsdo de signos ndo verbais, revela que
alguns dramaturgos ndo se importam com classificagdes estanques: “Nelson Rodrigues sempre
se mostrou intuitivo, ndo respeitando as leis ‘imutaveis’ do drama [...] Nunca se prendeu a
purismo de linguagem” (MAGALDI, 1981, p. 12). Conforme demonstraremos na terceira
secdo, os expressionistas, incluindo Nelson Rodrigues, desconsideram convencdes rigidas e
lancam mao, por exemplo, de iluminacGes simbdlicas para compensar, na dimensdo cénica, 0
que ndo pode ser revelado pelo dialogo: “usam ao maximo as técnicas que substituem o discurso
das personagens” (PAVIS, 2015, p. 373). Nesses casos em que a obra deseja persuadir também
na dimensao cénica, é preciso analisar cuidadosamente 0s signos nao verbais previstos nas
didascélias.

Segundo Pavis (2015), tal observacdo exige um olhar interdisciplinar que inclua uma
perspectiva semiologica: “a Semiologia tem que decidir se parte, em suas analises, seja
unicamente da encenacdo, seja do texto no que ele deixa transparecer nas indica¢des cénicas”
(PAVIS, 2015, p. 340). Os problemas tedricos que se apresentam em tais leituras sdo: ha uma
visdo cénica ja manifesta virtualmente na producdo textual? Foram previstos signos nédo

verbais? Qual o efeito de sentido dos signos néo verbais recomendados? Para responder a tais
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perguntas, Pavis defende o uso de conhecimentos semioldgicos, pois a leitura dos signos néo
verbais exige uma abordagem diferenciada:

A diversidade de perspectivas torna muito dificil a escolha de um ponto de
vista unificador. Isso compromete o surgimento de uma teoria que englobe a
Dramaturgia, a Estética e a Semiologia juntas. Geralmente, a discussao
aparece dividida em diversas disciplinas. A Dramaturgia, por exemplo,
costuma analisar as relagdes de tempo, espacgo e a construgéo das personagens
demarcada no diélogo. A Estética, por sua vez, pensa a producdo do belo e das
Artes Cénicas. Ja a Semiologia se ocupa da descricdo dos signos nao verbais
para refletir o sentido projetado nos dispositivos cénicos (PAVIS, 2015, p.
404).

Para o critico, tais vertentes disciplinares ndo devem ser vistas como abordagens
concorrentes, pois um olhar disciplinar rigido pode limitar a compreenséo de alguns tipos de
textos, uma vez que a perda de fronteiras entre os diferentes dominios artisticos tornou-se uma
constante depois das vanguardas. Dai a importancia de congregar as teorias do drama com uma
abordagem semioldgica, quando a obra assim o exigir. Ubersfeld e Pavis (2015) defendem
analisar o objeto literario texto draméatico também como uma espécie de roteiro, mobilizando
conhecimentos de literatura dramatica e semiologia. Diante disso, no proximo topico, vamos

esclarecer como analisar os signos ndo verbais a partir de uma perspectiva semiolégica.

2.2 A leitura semioldgica da obra draméatica

Segundo Tadeusz Kowzan (1977), o termo “semiologia” surge nas Ciéncias Humanas a
partir dos estudos de Ferdinand de Saussure (1857-1913). A obra Curso de Linguistica Geral
(1916), publicada depois da morte do autor por seus estudantes, inaugura as investigacdes de
uma nova ciéncia, a Semiologia'®. Tal campo de estudo, conforme Kowzan (1977), ajuda a
compreender os sistemas de significacdo desenvolvidos pela sociedade enquanto conjuntos de
signos, sejam eles linguisticos ou ndo: “a Linguistica € apenas uma parte dessa ciéncia geral
[...] ritos, costumes, etc, também sdo signos e por isso foi necessario agrupar e classificar com
rigor cientifico” (KOWZAN, 1977, p. 58). As ideias defendidas por Saussure geraram métodos
de analise semiologica em diversos campos: sinais de transito, moda, alimentos, gestos. A arte
também passou a ser examinada a partir dessa perspectiva, especialmente a obra literaria, em
razdo da proximidade com a Linguistica.

Segundo Kowzan (1977), essa ideia de observar o objeto artistico como fenbmeno

13 Ao estudar os signos, optamos por usar Semiologia no lugar de Semidtica. Nossas fontes bibliogréficas se
baseiam mais na escola europeia, inaugurada por Ferdinand de Saussure, e ndo na tradi¢do de estudos associada
ao norte-americano Charles Sanders Pierce, que ficou conhecida como Semiotica.
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semioldgico ganha forca especialmente ap6s a Segunda Guerra Mundial. Por volta de 1940,
surgem investigacOes sobre o0 assunto na Franca, Estados Unidos e Unido Soviética. O linguista
russo Roman Jakobson (1896-1982) e o critico literario francés Roland Barthes (1915-1980),
por exemplo, abordaram a linguagem cinematografica e a pintura por intermédio de leituras
semioldgicas. Apesar de existir certa proximidade com o campo linguistico, o estudo da obra
dramética demorou um pouco para aderir a esse tipo de abordagem: “num primeiro momento,
as analises privilegiariam o cinema. No entanto, entre todas as artes, a arte do espetaculo é onde
0 signo se manifesta com maior riqueza, variedade ¢ densidade” (KOWZAN, 1977, p. 61). O
critico lista exemplos da manifestacdo semioldgica na obra dramética.

Quando as didascélias estabelecem, uma coluna de papeldo pode significar
que a cena transcorre num palécio. E possivel prever o uso de uma projecio
multimidia para criar um trono [...] A coroa sobre a cabeca é prevista como
significacdo de nobreza [...] A maquiagem, dependendo de como é descrita, é
capaz de transmitir as rugas e a palidez do rosto (KOWZAN, 1977, p. 61).

Ao comentar a funcionalidade das didascalias, Jacob Guinsburg (1978) acrescenta que
existe uma valorizagdo de signos ndo verbais no teatro moderno ndo realista. Por isso, “as
indicacdes cénicas costumam demarcar nas personagens, Cenarios, maquiagem, entre outros
acessorios, um numero bem maior de signos do que o teatro classico e naturalista do passado,
em que os dispositivos cénicos veiculam geralmente um tnico signo” (GUINSBURG, 1978, P.
85).

Conforme debatemos na primeira secdo, antes de ocorrer a crise do drama, as
descobertas psicanaliticas e 0s experimentos de vanguarda do século XX, a linguagem teatral
ndo privilegiava diferentes formas de expressdo como fator agregador de sentido. A cenografia,
de modo geral, era descrita nos textos como adorno ou decoracdo. A confluéncia de signos
verbais e ndo verbais também ndo era vista como fator gerador de uma especificidade da obra
dramaética, salienta Guinsburg (1978).

O uso de diversos tipos de artes no teatro até foi ensaiado pelo Romantismo por
intermédio do conceito estético Gesamtkunstwerk (Obra de arte total — traduzido do alemao). O
dramaturgo Richard Wagner (1813-1883), nome expressivo do movimento roméantico aleméo
e criador do Gesamtkunstwerk, defendia a mistura de diferentes formas de expressao artistica,
mas ndo acreditava que essa juncdo resultasse numa especificidade da obra dramética, aponta
Guinsburg (1978). Para a teoria wagneriana da obra de arte total, os diversos elementos (canto,
artes plasticas, maquiagem) uniam-se, mas, em algum momento, se separavam. Em outras
palavras, de acordo com a teoria da obra de arte total, a peca teatral ndo era portadora de uma

singularidade por depender de diferentes formas de expressao artistica.
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Guinsburg (1978) questiona esse argumento wagneriano e afirma que a singularidade
da obra teatral resiste justamente na descricdo do uso confluente de diferentes formas de
expressao (musica, artes plasticas, figurino). Kowzan (1977) também critica a teoria da obra de
arte total e argumenta: “nas estéticas modernas, além da palavra, sdo referenciados outros
sistemas de significacdo ndo linguisticos e é essa pluralidade sincronizada de signos que
constitui essa modalidade textual” (KOWZAN, 1977, p. 62). Em outros termos, a referéncia a
essa densidade de signos verbais e ndo verbais € um aspecto determinante e, por isso, a
abordagem semiolOgica é tdo importante no processo de interpretacdo desse tipo de texto
literario. Diante disso, a partir dos estudos saussurianos, Kowzan (1977) define o que € o signo,
para, a seguir, propor um modelo semioldgico de leitura do texto teatral:

Aceitamos o termo signo, sem recorrer a outro vocabulo, do mesmo campo
conceitual. Adotamos o esquema de Saussure de significado e significante,
dois componentes do signo. O significado corresponde ao contedo e o
significante a expressdo. Quanto a classificacdo dos signos, aceitamos a que
os divide em signos naturais e signos artificiais [...] Os signos artificiais séo
aqueles cuja relacdo com a coisa significada se baseia numa deciséo
voluntaria, e mais frequentemente coletiva; sdo criados pelo homem para
assinalar algo [...] Os signos naturais sdo 0s que nascem e existem sem a
participacdo da vontade; tém carater de signos para quem o0s percebe e
interpreta, mas sdo emitidos involuntariamente (KOWZAN,1977, p. 63).

Segundo o critico, na tradicdo saussurianal, o plano dual do significante e do
significado explica a natureza do signo. A vertente criada pelo norte-americano Charles
Sanders Peirce (1839-1914) acrescenta uma terceira questdo: o referente, objeto existente ou
imaginario, ao qual o signo remente. Amparado pelos estudos de Saussure, ao pensar a analise
semioldgica do texto teatral, Kowzan (1977) descreve 0s seguintes significantes pertencentes
ao plano da expressdo: palavra, tom, expressao facial, gesto, marcacdo, maquiagem, penteado,
indumentaria, acessorio, masica, cenario, iluminacdo e som.

Ja o significado, segundo Kowzan (1977), é parte da dimensdo do conceito e
corresponde ao contetdo que é vinculado voluntariamente a um determinado significante.
Kowzan (1977) esclarece ainda que os signos manifestos no texto dramatico pertencem, em
sua maioria, a categoria dos artificiais. A artificialidade, para Saussure (2006), deriva do carater
arbitrério do signo: “a ideia de mar ndo esta ligada por relacdo nenhuma a sequéncia de sons

m-a-r que lhe serve de significante. O conceito de mar poderia ser representado por outro

14 A visdo de Saussure sobre a natureza dual do signo, significante/significado, é suficiente para demonstrar
nossa proposicao tedrica nesta tese. Por isso, na hora de analisar as obras teatrais na se¢ao seguinte, adotaremos
a tradicdo saussuriana que postula “a jung¢do de um significante, material cénico previsto na didascalias, e um
significado, efeito criado pelo material cénico previsto” (PAVIS, 2015, p.352).
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encadeamento de letras” (SAUSSURE, 2006, p. 83). O linguista suico esclarece ainda sobre a

arbitrariedade:
Utilizou-se a palavra simbolo para designar o que chamamos de significante.
H& inconvenientes nesse uso, justamente por causa do principio da
arbitrariedade. O simbolo tem como caracteristica ndo ser jamais
completamente arbitrario; ele ndo esta vazio, existe um rudimento de vinculo
natural entre o significante e o significado. O simbolo da justica, a balanca,
ndo pode ser substituido por um objeto qualquer, um carro, por exemplo. O
vocabulo arbitréario requer também uma observacdo. N&o deve dar a ideia de
que o significado depende totalmente da livre escolha individual [...] Valores
sociais sdo considerados no momento da vinculagdo do sentido [...] O
significante é imotivado, isto &, arbitrario em relacdo ao significado, com o
qual ndo tem nenhum lago natural enquanto o significado mantém certo
vinculo com o coletivo (SAUSSURE, 2006, p. 83)

Sobre essa questdo da arbitrariedade, no caso da obra dramatica, é possivel dizer que a
luz, o vestuario, entre os signos artificiais, sao previstos para comunicar de modo voluntéario e
instantaneo. Por isso, ndo precisam necessariamente representar o papel usual que
desempenham no mundo real, explica Kowzan (1977). A iluminagéo, por exemplo, pode ndo
ter a funcdo tipica (e primeira) de deixar o ambiente iluminado, pois € recorrente sua mencao,
nas didascalias, como artefato metaforico construtor das personagens, acéo etc.

Segundo é comum na linguagem dramdtica moderna, “os significantes veiculam
sentidos novos, conforme prevé a definicdo voluntaria do dramaturgo num singular contexto
comunicacional” (KOWZAN,1977, p. 64). Apesar dessas manifestagdes singularizadas na hora
de escolher o significante (material responsavel pela expressdo), a veiculacdo do significado
(sentido vinculado ao significante) acaba por incluir elementos plurais e regulares provenientes
do imaginario cultural da sociedade. Ou seja: conforme postulam as ideias saussurianas, 0
significante é imotivado, mas o significado mantém certo vinculo com o coletivo, pois ha um
desejo de comunicar opinides, imagens e conceitos que podem ser reconhecidos
instantaneamente pelo pablico de uma cultura, esclarece Kowzan (1977).

Outra questdo apontada pelo critico: “o predominio dos signos artificiais ndo elimina os
signos naturais desse tipo de obra. Os meios e as técnicas do teatro sdo demasiado enraizados
na vida para que se possam eliminar totalmente os signos naturais” (KOWZAN,1977, p. 65).
Na verdade, na obra dramatica, “o signo adquire um valor significativo muito mais decidido
gue em seu emprego primitivo. O texto teatral, de modo geral, transforma os signos naturais em
artificiais” (KOWZAN,1977, p. 64). Na pecga de Nelson Rodrigues, Vilva, porém honesta, o
signo natural fumaca, por exemplo, surge artificializado para representar o retorno de uma
personagem morta: “mesmo quando na vida sejam nada mais que reflexos naturais, no teatro

se convertem em signos artificiais. Mesmo quando na vida carecam de funcdo comunicativa, a
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adquirem na cena” (KOWZAN,1977, p. 64). Em outras palavras, raramente 0s signos se
manifestam em estado puro no teatro, pois a emissao esta sujeita as contribuicdes expressivas
trazidas “pela entona¢do, luz, mimica, movimento dos atores ou, entdo, por outros meios
significantes vindos do cenario, do vestuario, da maquiagem, dos ruidos e da musica”
(KOWZAN,1977, p. 65).

Diante desse carater premeditado e arbitrario do uso do signo, Kowzan (1977) aponta a
semiologia teatral como um método eficaz de analise do texto ou da representacdo no palco,
pois esse tipo de abordagem “mapeia a organizacao formal e a dinamica de instauracao do
processo de significagdo do ponto de vista da emissdo e recep¢do da mensagem”
(KOWZAN,1977, p. 65). Ubersfeld (2013) acrescenta que a leitura semioldgica ndo tem a
pretensdo de fornecer a “verdade” do texto, ainda que essa verdade fosse plural: “a ideia é
estabelecer o sistema ou sistemas de signos. O semi6logo ndo deve ignorar que o sentido
preexiste a leitura [...] O interesse é fazer explodir o discurso dominante, inculcado, que interpde
o texto e a representacdo” (UBERSFELD, 2013, p.12). A principal dificuldade da abordagem
semiologica, para Ubersfeld (2013), pode residir na maneira de classificar os signos, uma vez
que alguns textos exibem sentidos altamente polissémicos e flutuantes.

Essa questdo da polissemia foi abordada por Barthes (2006). Para ele, a juncdo de um
significante e um significado ndo explica a natureza do signo e as nuances da significacéo,
conforme definido por Saussure. Barthes (2006) aplica a nog¢ao de signo em diversas linguagens
e fala de trés niveis de leitura semioldgica: 1) denotativa, 2) conotativa e 3) polissémica.

A funcdo denotativa (1), segundo Barthes (2006), diz respeito aos signos que indicam
objetos, referéncias e circunstancias. Depois de apontar a matéria significante dos signos, o
semiologo, de acordo com o critico, precisa analisar o que eles mostram, designam ou indicam
na dimensé&o literal.

No caso do uso conotativo (2), ele menciona a instituicdo de um novo significado
(figurado) em contextos particulares: nesta situacdo, o sentido conotativo (2) modifica o
denotativo (1) e tal transformacéo precisa ser apontada pelo analista.

O caso do emprego polissémico (3) pressupde, implicita ao significante, uma cadeia
flutuante de significados, finaliza Barthes (2006). Quanto ao questionamento barthesiano sobre
a flutuacédo e a polissemia do sentido do signo, Tzvetan Todorov (1984) esclarece, com base
nas reflexdes saussurianas, que o significado é sempre mais abundante que o significante em
razdo da conexdo com o social e também em decorréncia da situacdo de uso. Com base nesse
entendimento de Todorov (1984), o modelo significante/significado, criado por Saussure, ja

contemplaria a ideia de diversos significados (polissémicos e flutuantes) veiculados em um
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determinado significante escolhido arbitrariamente.

Para Ubersfeld (2013), se aplicarmos os conceitos barthesianos acima ao texto de teatro,
ao lado do sentido principal, descrito como denotativo, “sentido em geral 6bvio [ligado em geral
a fabula principal], todo signo verbal ou ndo verbal, dependendo do uso, pode levar consigo
outras significa¢des [conotagdo], distantes da primeira” (UBERSFELD, 2013, p. 14). O sentido
conotativo descrito por Barthes (2006) estaria associado a um significado circunstancial que
deriva da associacdo subjetiva, cultural ou mesmo emocional. Ubersfeld (2013) exemplifica: na
peca Marion de Lorme (1828), de Victor Hugo, a cor da vestimenta vermelha denotaria a funcao
religiosa, mas também conotaria o poder e a crueldade do cardeal Richelieu.

Apesar de admitir a relevancia dos questionamentos de Barthes sobre o carater flutuante
e polissémico do signo em determinados usos, Ubersfeld (2013) recomenda®® evitar, na leitura
semiolodgica da obra teatral, 0 uso dos termos denotagdo, conotagao ¢ polissemia: “na medida
em que se pode substituir essa classificacdo pela nogdo de pluralidade de cddigos, colocagdo
que sustenta uma enorme quantidade de sentidos representados num mesmo significante”
(UBERSFELD, 2013, p. 14).

Para Kowzan (1977), para evitar muitas nomenclaturas (complexas) e simplificar a
abordagem  semiolégica, € possivel considerar a classificacdo  saussuriana
(significante/significado) e assim determinar: quais 0s signos e 0 que os institui; esclarecer o0s
significantes e os possiveis significados veiculados assim como investigar os vinculos e as leis
de encadeamento. Ao abordar modelos de andlise semioldgica, Pavis também propde um
esquema simples a partir das ideias de Saussure:

O plano do significante (da expressdo) é constituido por materiais cénicos (um
objeto, uma cor, uma forma, uma luz, uma mimica) [..] E o plano do
significado é o conceito, a significacdo que vinculamos ao significante
(PAVIS, 2015, p. 357).

A proposta de leitura descrita acima por Kowzan e Pavis serd usada na terceira sec¢ao
que é destinada a analise das pegas, e parece ser bastante adequada por abarcar “a consideragdo
da globalidade do projeto cénico [...] O signo, enquanto unidade minima, ndo deve ser o foco
da semiologia teatral” (KOWZAN,1977, p. 65). Ubersfeld (2013), também a partir dos

pressupostos semiologicos saussurianos, defende algo parecido “uma leitura didatica e

classitoria que contemple o conjunto do discurso teatral [...] E preciso apontar a forma e a

15 Seguiremos o conselho de Ubersfeld (2013) e ndo adotaremos a classificagdo barthesiana no momento da
analise. Conforme explicamos antes, a classificagdo saussuriana (significante/significado) é capaz de explicar
os efeitos das didascalias nas pecas que serdo analisadas na terceira secéo.
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substancia do contetdo [significado] ¢ a forma e a substancia da expressdo [significante]”
(UBERSFELD, 2013, p. 14).

Ainda ao descreverem a abordagem semioldgica, Ubersfeld (2013) e Pavis (2015)
defendem que a obra precisa ser encarada como uma partitura. Isto é, deve ser entendida como
manuscrito que contém a totalidade das partes simbolicas (signos verbais e ndo verbais) de uma
composicdo. Em outras palavras, ler dessa maneira permite visualizar o espetaculo no esquema
abstrato da partitura, pois “ajuda a entender que a encenacao, como ritmo global dos ritmos
especificos de cada significante, esta presente neste diagrama virtual, que € um modelo reduzido
da representacao” (PAVIS, 2015, p. 353).

Conforme dissemos antes, esse esquema virtual ou potencial do espetaculo se faz
presente especialmente nas didascélias. A ideia de virtualidade cénica, no texto dramaético,
corresponde ao que nédo existe como realidade, mas sim como algo potencial ou virtual. As
predeterminacdes cénicas das didascélias, por exemplo, indicam as coordenadas do que poderia
ser realizado no palco, esclarece Pavis (2015). Por isso, é fundamental observar, nas indicacdes,
como os significantes (objetos/materiais) descritos ganham significados (conceitos, sentidos,
tracos) que ndo possuem usualmente e como isso interfere no entendimento geral da obra.

Para Ubersfeld (2013), apesar de serem indissociaveis, a separacdo saussuriana
provisoria dos significantes e significados deve ser considerada metodologicamente legitima na
leitura semioldgica do texto teatral. Kowzan (1977) explica essa tradicional dicotomia
(significante/significado) por intermédio de um didatico quadro, em que os materiais utilizados
na expressao sdo descritos como significantes, e os significados correspondem ao conceito que
é veiculado por um determinado significante. Os significantes descritos no quadro sdo 0s
sequintes: 1) palavra, 2) tom, 3) expressao facial, 4) gesto, 5) marcacdo, 6) maquiagem, 7)
penteado, 8) indumentaria, 9) acessorio, 10) cenario, 11) iluminacdo, 12) mdsica e 13) som.

Vejamos na sequéncia:

Quadro 1 — Elementos significantes do texto teatral:
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1 palavra Texto . Slgr!o.s ;I'cmpo S:gqqs
2 tom pronunciado auditivos auditivos
(ator)
3 expressdo Expressao Espago
facial corporal e
4 gesto tempo
S marcagio Signos
Ator visuais
(ator)
6 maquilagem Aparéncias
7 penteado exteriores
8 indumentéria| do ator Signos | Espago
visuais
9 acessoérios Aspecto Espago | Signos
10 cenério do espago e visuais
11 iluminag3o cénico tempo | (fora do
Fora ator)
do
12 masica Efeitos 31T | ignos | Tempo Signos
13 som sonoros nio auditivos auditivos
articulados (fora do
ator)

Fonte: Kowzan (1977, p. 47)

A seguir, entenderemos o papel semioldgico e o uso tipico desses significantes

referenciados no texto dramatico.

2.3 A palavra (da personagem): o dialogo

Na obra dramatica, a palavra é a responsavel pelo didlogo, troca verbal entre as
personagens. O dialogo, que chegou a ser sindbnimo de drama logo apds o Renascimento, ocupa
papel secundario em algumas tendéncias dramaticas modernas mais radicais, observa Pavis
(2015). Em outros casos, nao foi eliminado (tampouco ocupa funcdo acessoria), mas perdeu
protagonismo e forga enquanto configuracdo de uma relagdo intersubjetiva. Demonstramos essa
transformac&o do dialogo na primeira se¢do ao abordar os efeitos das descobertas da Psicanélise,
da crise do drama e da experimentacdo vanguardista.

Para contornar uma espécie de descrenca na palavra como revelacdo da verdade
humana, os dramaturgos modernos criariam, por exemplo, sujeitos silenciados ou pessoas que
conversam, mas ndao se comunicam de fato. Como consequéncia desse desejo criativo, 0s
autores foram buscar solugdes em diversos materiais cénicos e passaram a se manifestar, nas
didascalias, para compensar essa “falta” ou esvaziamento da “fala”, explica Szondi (2001). E

por isso que o drama moderno nao depende exclusivamente da palavra (significante) para criar
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significados, conforme temos discutido ao longo deste trabalho.

Apesar disso, a palavra ainda tem lugar de destaque, defende Kowzan (1977): “tal signo
garante a comunicacao entre os atores no curso da representacdo. O emprego das palavras ainda
¢ responsavel por revelar partes substanciais do conteido” (KOWZAN,1977, p. 67). Magaldi
(2008) ressalta igualmente o didlogo como um fator fundamental da arte literaria dramética e
critica os tedricos que menosprezam a importancia da palavra na realizagdo da obra: “sua
presenca ndo se separa do conceito de género dramatico. A palavra é um veiculo que permite
atingir o publico, apesar de a criacdo do sentido ndo se reduzir a ela” (MAGALDI, 2008, p. 9).
Na opinido do critico, “o dialogo, junto com a entonacdo demarcada nas rubricas, revela se o
texto mostra a personagem, segundo prega o distanciamento brechtiano, ou se exige uma
encarnagdo, conforme 0 método criado por Stanislavski” (MAGALDI, 2008, p. 9).

Pavis (2015) também aponta o veiculo palavra como parte principal da natureza desse
tipo de obra, embora admita que a cenografia ganhou forgca como elemento de significagdo
depois da crise do drama. Entretanto, ele observa que “o didlogo entre as personagens € amitde
considerado a forma fundamental ¢ exemplar desse tipo de texto” (PAVIS, 2015, p. 93).
Segundo o critico, se ainda consideramos o teatro como a apresentacao de personagens atuantes,
“o didlogo passa a ser naturalmente a forma de expressdo privilegiada” (PAVIS, 2015, p. 93).
Para Magaldi (2008), essa discussao sobre a importancia da palavra, deve, no entanto, enfatizar
que “drama, etimologicamente, significa agdo. A simples conversa, entabulada como dialogo,
ndo constitui acao e por isso carece de teatralidade” (MAGALDI, 2008, p. 9).

Ao abordar a importancia da palavra, Kowzan (1977) relembra que a caracterizacao de
uma personagem de época exige a adocdo de termos arcaicos. Menciona também que o
palavreado tipicamente urbano, a giria, pode revelar um grupo social: “em tais exemplos, as
palavras, além de sua funcdo puramente semantica, tém um emprego semioldgico suplementar
no plano da fonologia, da sintaxe ou da prosodia” (KOWZAN,1977, p. 67). Pavis aponta ainda
que a troca verbal demonstra a autocaracterizacdo e a multiplicidade de perspectivas sobre uma
mesma figura em razéo da troca de informacdes entre os caracteres:

Vaérios elementos facilitam a leitura dos caracteres. S&o eles: a) indicagdes
cénicas sobre o estado psicoldgico, sobre a acdo, etc b) o nome dos lugares e
dos caracteres. O nome é capaz de sugerir a singularidade mesmo antes que a
personagem intervenha c) discurso da personagem e, indiretamente, 0s
comentarios das outras [...] Revela a autocaracterizacdo e a multiplicidade das
perspectivas sobre a mesma figura. d) Jogos de cena e elementos
paralinguisticos: entonag¢fes, mimica, gestualidade, cenografia. Todas essas
informacBes sdo, evidentemente, fornecidas pelo dramaturgo. O autor
intervém diretamente nos apartes, no coro, no dirigir-se ao publico (PAVIS,
2015, p. 97).
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Ou seja, conforme revela o item c) discurso, a palavra ainda é responsavel por revelar
partes substanciais do conteudo, assim como ajuda a entender as demais configuragdes (tempo,
espaco, personagem, acdo etc). Por isso, no momento da analise, estudaremos o papel
semiologico dos signos ndo verbais/didascalias sem desconsiderar o que é manifesto nos

dialogos.

2.4 O tom

Conforme Kowzan (1977), a maneira de pronunciar a palavra, o tom, pode Ihe conferir
valor semiol6gico suplementar: “o tom compreende elementos como entonacéo, o ritmo, a
velocidade, a intensidade. A entonacdo, sobretudo, valendo-se da altura dos sons e seu timbre,
e através de toda a sorte de modulagdes, cria os mais variados signos” (KOWZAN,1977, p. 67).
Dentro desse campo, o critico inclui o sotague, modo de pronunciar a palavra que tanto
configura determinadas personagens. Por exemplo, sotaque camponés, aristocréatico,
provinciano, estrangeiro.

E preciso entdo lembrar que “h4 o signo linguistico normalizado, a palavra com tal, e
existem também variacdes, manifestas no tom: o ator explora, de uma maneira mais ou menos
original, essas variagdes que podem possuir valor semioldgico” (KOWZAN,1977, p. 68).
Conforme Pavis (2015), € usual os dramaturgos demarcarem, nas didascélias, quando o tom
deve ser diferenciado para criar determinado efeito: “a arte de pronunciar um texto com a
elocugdo, a entonagdo e o ritmo convenientes” (PAVIS, 2015, p. 95). Ainda segundo o critico,
a forma de usar a dic¢do varia segundo as épocas ou estéticas. Por isso, € importante observar
se determinado tom ou diccéo foi indicado como parte da diccdo naturalista ou da artistica:

Diccéo naturalista- busca obter uma forma “natural”, trivial e cotidiana de se
expressar. Se produz quando o tom revela efeitos linguisticos de emotividade
[...] Dicgdo artistica- adapta-se a estrutura ritmica do texto e ndo mascara sua
origem artistica. Aqui o dramaturgo ndo calca o ritmo na sucessao realista das
emocdes e estrutura a fala de acordo as articulagbes retoricas desejadas
(PAVIS, 2015, p. 95).

Nesse sentido, é importante avaliar as alteracbes na voz assim como suas implicacdes
estéticas. A percepgdo psicologica da personagem, por exemplo, passa pela observagéo das
didascélias que descrevem a pronancia, defende Pavis na citacdo acima. Por isso, no momento
da anélise, observamos o tom demarcado assim como seus efeitos em relagdo com os demais

significantes.
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2.5 A expressao facial

A expressdo facial, que também é descrita de modo recorrente nas didascélias,
corresponde a um signo que pode ser criado por intermédio do corpo do ator: “os signos
musculares do rosto podem substituir a palavra com éxito [...] Ha toda uma classe de signos
faciais ligados as emocBes- surpresa, cllera, medo, prazer” (KOWZAN,1977, p. 68). A
expressdo facial, quando induzida pela sugestdo de encenagdo do dramaturgo, possui efeito
estético e deve ser considerada na abordagem semioldgica, especialmente porque “sensibiliza
0s atores para suas possibilidades motoras que sdo emotivas além de revelar o poder de
comunicacgéo do corpo e sua faculdade expressiva” (PAVIS, 2015, p. 154).

A expressdo facial pode contrapor-se ao contetudo que é veiculado no didlogo: uma
personagem afirma algo, mas nega a informacéo dita com a contor¢do dos musculos do rosto,
enquanto também faz o universal gesto de balancar a cabeca para negar, exemplifica Pavis
(2015). Nesse sentido, é importante analisar as expressoes faciais criadas artificialmente, assim
como seus efeitos semioldgicos no texto dramatico. Por isso, na terceira secdo, observaremos

as didascalias sobre as expressdes faciais e sua relacdo com os demais significantes.

2.6 O gesto

Assim como a palavra, 0 gesto constitui um meio rico de expressar sentidos e, por isso,
¢ constantemente referenciado nas didascalias: “a gesticulagdo amplia o desempenho dos
atuantes [..] A arte do ator reclama diversos recursos expressivos e 0 gesto substitui
determinadas palavras com vantagem ” (MAGALDI, 2008, p.10). Ao defender o valor do gesto
no teatro, Kowzan (1977) aponta que “é possivel fazer com mao e o braco até 700.000 signos.
A atitude da mao, do braco, da perna, da cabeca, do corpo inteiro é capaz de criar e comunicar
signos na obra dramatica” (KOWZAN,1977, p. 68).

Kowzan (1977) lista varias categorias dos signos do gesto. Existem os que acompanham
a palavra ou a substituem. Ha aqueles que eliminam um elemento do cenario: 0 movimento do
braco que abre uma porta imaginaria. E possivel também trocar o elemento do figurino, chapéu,
pelo gesto imaginério de vestir um. Ou ainda substituir acessorios pela gesticulagdo: por
exemplo, um pescador em a¢do sem linha, minhoca, balde, entre outros acessorios relacionados
ao ato de pescar. Por fim, ele diz que os gestos (voluntario ou involuntario) podem traduzir

sentimentos, como, por exemplo neuroses obsessivas, conforme ilustra a seguinte imagem:



70

Fonte: Mulher sem pecado (1912), montagem da companhia Arlecchino. Comunicar pelo gesto: D.
Aninha, mée de Olegério, enrola um paninho durante toda a agdo, segundo descreve a didascélia. Vindo
de uma personagem que ndo tem nenhuma fala, qual seria o efeito desse gesto, aparentemente
“involuntario”, que se repete tantas vezes? Tentaremos responder no momento da analise.

Pavis (2015) aborda a questdo do gesto de modo mais complexo que Kowzan. Ele
explica que o uso depende da época e do tipo de estética adotada pelo dramaturgo. No caso da
visdo classica, “o gesto € um meio de expressdo e de exteriorizagdo do conteddo psiquico
interior e anterior (emocé&o, reacdo, significacdo) que o corpo tem por missdo comunicar ao
outro” (PAVIS, 2015, p. 185). Nessa concepcdo, conforme Pavis (2015), é descrito nas
didascalias para revelar estados de animo. Ou seja: 0 gesto € entdo o elemento intermediario
entre a interioridade (consciéncia) e a exterioridade (ser fisico). Pavis (2015) afirma ainda que
essa visdo classica do gesto imita seu uso na vida e complementa:

Se 0s gestos sdo signos exteriores e visiveis de nosso corpo, pelos quais se
conhece as manifestacGes interiores da alma, infere-se que podemos
considera-los sob duplo ponto de vista: em primeiro lugar como mudangas
visiveis por si mesmas; em segundo lugar, como meios que indicam as
operagOes interiores da alma (PAVIS, 2015, p. 185).

Em reacdo a essa doutrina cléssica, existe uma corrente moderna no teatro (Brecht, por
exemplo) que tenta ndo mais definir a gestualidade como comunicagéo de um sentido prévio,
mas como producdo, explica Pavis (2015). Para superar o dualismo da impressdo-expressao da
concepgao classica, “a gestualidade ¢ usada de modo experimental como produtora de signos e
ndo simples comunicagdo de sentimentos colocados em gestos” (PAVIS, 2015, p. 185). Nessa
vertente, 0 gesto ndo imita simplesmente a vida como na concepcdo anterior: “¢ objeto de

pesquisa cénica e é fruto de uma producdo-decifragao” (PAVIS, 2015, p. 185). Na terceira secao
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desta tese, vamos demonstrar o efeito da gesticulagdo. Observaremos a previsao textual desse
significante também considerando sua relagcdo com o arranjo cénico geral. Em A mulher sem
pecado, por exemplo, em diversos momentos da acdo, Olegario faz insistentemente um
movimento para frente e para tras com a cadeira de rodas, descreve a didascalia. Tal movimento
do corpo emite valor semioldgico suplementar? Tentaremos responder adiante se essa
gesticulacdo ajuda a esclarecer a psique atormentada desse personagem.

2.7 A marcacgao

A mudanca do ator de um lugar para outro no palco também comunica sentidos, afirma
Kowzan (1977). E comum aparecer, no texto secundario, a recomendacio de passo lento,
precipitado, vacilante, majestoso, na ponta do pé. Os dramaturgos descrevem essas diferentes
formas de deslocamento, pois 0 modo de deslocar-se possui valor semioldgico: “o andar
titubeante é signo de embriaguez ou de extrema fadiga. Dar passos para tras pode ser signo de
reveréncia protocolar, de timidez, de desconfianca ou até mesmo de afeto” (KOWZAN,1977,
p. 70).

Ainda segundo o critico, a previsdo da entrada do ator pela esquerda ou pela direita, pela
porta ou pela janela, vindo do alto ou surgindo por um al¢capdo também sao signos utilizados
para compartilhar sentidos. Por Gltimo, o critico (1977) cita que 0 “o movimento de grupos e
multidGes pode criar signos especificos, diferentes dos movimentos individuais. A marcha lenta
e apatica se converte em signo de forca ameacadora quando executada por varios figurantes”
(KOWZAN,1977, p. 70).

Ao comentar o efeito do movimento dos atuantes no palco, Pavis esclarece que ha
previsdes que recomendam um deslocamento neutro enquanto outras indicam a demarcacao de
uma movimentacéo falsa, artificial, fingida: “a observacdo da marcacdo do movimento ajuda a
entender melhor o estudo do jogo do ator criado pelo texto” (PAVIS, 2015, p. 252).

Segundo o critico, o andar, o caminhar, as posturas, 0s impulsos e todos tipos de
deslocamentos podem ser objeto de reflexdes semioldgicas, pois fornecem aos dramaturgos um
campo infinito de experimentagdes: “quando ndo imita a funcdo do movimento manifesto na
vida, a marcacdo torna-se fruto de pesquisa cénica e institui novas “maneiras” artificiais de
andar para comunicar algo” (PAVIS, 2015, p. 253). Um exemplo desse tipo de marcagéo
experimental pode ser observado no filme Dogville (2003), do cineasta dinamarqués Lars VVon
Trier:
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GLUNEN S7.

Dogville (2003), de Lars von Trier: as marcages exibidas no filme

Na obra cinematografica em questdo, o cenario tem poucos elementos e € bastante
conceitual. Toda a agdo ocorre em um so6 espacgo, um galpdo. Ha4 marcac6es no chdo que indicam
as casas, a igreja, entre outros lugares, ou seja, as paredes séo simples riscos no solo. Os atores
deslocam-se, de modo de bem dissimulado, artificial, com base nessas linhas desenhadas no
chdo. O claro proposito anti-ilusionista, manifesto nessa marcacdo experimental, e como
consequéncia na movimentacao dos atores que circulam no espaco, parece dizer: “atengdo, ndo
se emocione, isso € apenas uma fic¢do”, conforme também comunica a estética teatral de
Brecht.

E possivel citar também a ousada marcacdo descrita em Vilva, porém honesta, de
Nelson Rodrigues. Na peca, a personagem Dorothy Danton ressuscita e, segundo a didascélia,
retorna numa nuvem de fumaga: “Todos se voltam. Entao, hd uma explosdo de magneésio e surge
Dorothy Danton” (RODRIGUES, 1981, p. 267). Veja, a seguir, uma fotografia de uma
montagem desse trecho:
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Segundo Kowzan (1977), o tipo de previsdo das entradas institui valor semiolégico
adicional. No caso de Viuva, porém honesta, qual o efeito do modo de entrada exibido na
didascalia e na imagem acima? Com base nas analises de Magaldi (1981), parece que o tipo de
retorno colabora com uma escrita “antirrealista que adere por completo ao faz-de-conta, 0 que

lhe da um delicioso sabor de jogo” (MAGALDI, 1981, p. 32).

2.8 A maquiagem

A maquiagem/pintura pode ser aplicada em diversas areas do corpo e é capaz de
comunicar etnia, idade, estado de salude, temperamento, entre outros sentidos. Pode remeter,
por exemplo, “aos signos naturais: cor da pele, brancura, magés avermelhadas do rosto, linha
dos labios e das sobrancelhas. Ou projetar artificialmente uma personagem-tipo: vampira,
feiticeira” (KOWZAN, 1977, p. 70).

De acordo com Pavis (2015), os signos da maquiagem/pintura, quando combinados
especialmente com os do penteado, indumentéria e luz, permitem representar ainda uma
personagem do passado (figura historica), contemporanea ou mesmo um ser inexistente, fruto
da psique. Em Vestido de noiva, por exemplo, quando Alaide delira no hospital, “surge a visdo
de trés mulheres escandalosamente maquiadas, com vestidos berrantes [...] Luz em resisténcia,
plano da alucinacdao” (RODRIGUES, 1981, p. 109)”. Veja, a seguir, a fotografia de uma
montagem desse trecho:

Fonte: Vestido de noiva (2013), Centro de Pesquisa Teatral do Sesc. Direcdo de Eric Lenate.

A previsdo da maquiagem, descrita na didascalia e manifesta na imagem acima, ajuda a
revelar os desejos ocultos da psique de Alaide, conforme demonstraremos no momento da
analise. De modo geral, na escrita dramatica, a pintura do rosto sempre teve importancia, apesar
de seu valor ter sido ampliado depois da criagcdo da luz, uma vez que o invento aumentou a

visibilidade do rosto e do corpo pintado, explica Pavis (2015):
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A maquiagem passa a ser um cenario ambulante, estranhamente simbdlica; ela
ndo apenas caracteriza psicologicamente e, sim, contribui para a elaboragédo
de formais teatrais do mesmo modo que o0s outros objetos da representacao
(méscara, iluminacgdo, figurino). Ao ultrapassar os efeitos psicoldgicos,
assume sua qualidade de sistema significante, que faz dela um elemento
estético da encenacdo (PAVIS, 2019, p. 232).

Tanto no teatro quanto no cinema, a maquiagem ¢é fator estético fundamental na hora
de configurar seres ficcionais e, por isso, é constantemente referenciada por dramaturgos e
cineastas. Os filmes fantasiosos, excéntricos e sombrios do diretor e roteirista Tim Burton,
por exemplo, apoiam-se sempre na pintura do rosto para criar inimeros signos que
configuram a construcdo psicolégica dos caracteres. A personagem principal de Edward
Maos de Tesoura (1990) ganha nuances sombrias e fantasiosas por causa dos dialogos,
gestos, penteado, trilha, vestuario e também pelo efeito expressivo da maquiagem (veja a
seguir):

Edward M&os de Tesoura (1990), de Burton: a maquiagem configura a figura protagonista

Agora que compreendemos 0s inimeros sentidos que podem ser comunicados pelo

signo maquiagem, comprovaremos seus efeitos na proxima secdo, momento da analise.

2.9 O penteado

Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2015), os cabelos representam certas
virtudes ou certos poderes dos seres humanos. Os autores citam o mito biblico sobre Sanséo,
no qual a personagem perdeu sua forca em razéo de ter tido as madeixas cortadas. No ambito
da semiologia teatral, alguns tedricos classificam o signo penteado como um produto artesanal
pertencente ao quadro da maquiagem ou indumentaria. Para Kowzan, no entanto (1977), esse
signo pode extrapolar tanto maquiagem quanto a indumentéria e, por isso, é necessario
consideré-lo como um fendmeno semioldgico separado: “em Os Fisicos, de Dirrenmatt, o

espectador, sabendo que entre as personagens ha um pseudo Newton, a reconhece desde o
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primeiro momento gragas a peruca tipica do século 177 (KOWZAN,1977, p. 71). Outro
exemplo citado pelo critico: “é recorrente prever fios despenteados e embaragados para criar
ficcionalmente um tipico homem das cavernas da Era Pré-historica” (KOWZAN,1977, p. 71).

Segundo Kowzan (1977), além de revelar determinado momento historico, o penteado
¢ capaz de manifestar uma quantidade enorme de signos. Pode expressar: 1) local e
nacionalidade: representar determinada tribo do interior da Africa gragas a um corte étnico. 2)
Classe social: evidenciar que a personagem vive na rua, sem posses, por conta do estado do
cabelo descuidado. 3) Idade: criar um idoso pela previsdo de uma peruca grisalha. 4) Género:
no filme classico argentino Esperando la carroza (1985), o uso conjunto da maquiagem,
vestuario, tom e penteado transforma um ator do género masculino numa figura feminina. 5)
Comportamento: o cabelo azul é um codigo para a protagonista gay expressar sua sexualidade
no romance francés Azul é a cor mais quente (2013). 6) Profissdo: em O Macaco Peludo (1922),
peca expressionista de O'Neill, o cabelo sujo, despenteado e imundo de carvédo de Yank ajuda
a revelar a condicéo indigna de um trabalhador bragal no pordo de um navio. 7) Religido: a
previsdo de uma cabeca raspada pode ajudar a caracterizar um monge budista. 8) Posicéo
politica: o corte de cabelo, especialmente o militar, auxilia a construir diversos tipos de
personalidades publicas.

Nas diversas situacdes citadas acima, o poder semioldgico do penteado pode residir
tanto no estilo como no estado do cabelo, aponta Kowzan (1977). Ainda segundo o critico, “nao
se deve esquecer também o papel semioldgico que pode manifestar-se na barba e no bigode,
seja como complementos indispensaveis do penteado ou como elementos auténomos”
(KOWZAN,1977, p. 71). No filme O Grande ditador (1940- 2005), de Charlie Chaplin (1889-
1977), a percepgdo da figura historica Adolf Hitler passa pelo caracteristico bigode desse

conhecido homem publico (veja a seguir):

O Grande ditador (1940-2005), de Chaplin: o bigode como elemento caracterizador

No momento da analise, com base nas descri¢des das didascalias, esclareceremos se

esse significante impacta a leitura das obras psicoldgicas selecionadas.



76

2.10 Figurino ou vestuério

Conforme Pavis (2015), durante muito tempo, o vestuario “se limitava a vestir o ator de
acordo com a verossimilhanca de uma condi¢do ou de uma situagdo” (PAVIS, 2015, p. 168).
No entanto, houve uma reviravolta desse entendimento: “na dramaturgia moderna, o figurino
ocupa um lugar muito mais ambicioso; multiplica fungdes e se integra ao trabalho de conjunto
dos significantes cénicos” (PAVIS, 2015, p. 168).

A roupa, segundo Kowzan (1977), pode criar os seguintes efeitos semioldgicos:
ampliacdo, simplificacdo, abstracdo, legibilidade ou precisdo mimética (estética realista, por
exemplo). Na propria vida, a vestimenta manifesta grande variedade de signos e no teatro se
consolida como modo de configurar, especialmente os caracteres: “assinala género, idade,
classe social, profissdo, posicdo social ou hierarquica, nacionalidade, religido, personalidades
historicas ou contemporaneas” (KOWZAN,1977, p. 71). Gracas a previsdo da vestimenta,
ocorre a transmutacdo: “o ator X ou o figurante Y pode converter-se em um maraja hindu ou
em clochard parisiense, em um patricio da Roma antiga ou em um capitdo de navio”
(KOWZAN,1977, p. 71).

A indumentaria pode assinalar ainda, segundo Kowzan (1977), a situacdo material da
personagem (pobre ou rico), seus gostos (moderno, casual), tracos do carater (conservador,
progressista), o clima (chapéu de inverno), lugar (traje de banho). Dentro de certas tradices
teatrais manifestas no Extremo Oriente, na india e na Commedia dell arte, “a indumentaria,
fixada por rigorosas convencdes, converte-se em mascara e surge como elemento de disfarce.
Por exemplo, oculta o sexo da personagem no lugar de revelar” (KOWZAN,1977, p. 72).

Ao abordar o papel semioldgico do vestuario, Petr Bogatyrev (1977) observa que o traje
pode funcionar a0 mesmo tempo como objeto e como signo: “todos os objetos que sdo signos
no teatro tém duas finalidades. A primeira corresponde a determinacdo das personagens, do
local e do tempo. Ja a segunda contempla a participa¢do na agdo dramatica” (BOGATYREV,
1977, p. 17). Tal como o ator se transforma, o objeto, na qualidade de roupa, pode receber novas
funcBes que até entdo lhe eram estranhas, diz Bogatyrev (1977). Para exemplificar essa ideia,
Bogatyrev cita o filme Em busca do ouro (1925), de Charlie Chaplin. Na obra, os sapatos de

Carlitos se transformam em comida e os cadargos, em macarréo:
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Fonte: Bogatyrev (1977). O calcado se transforma em comida no filme Em busca do ouro (1925),

Conforme o exemplo acima, o carater convencional presente na lingua, manifesta-se
igualmente na linguagem teatral, pontua Bogatyrev (1977). Se o texto estabelece, nas
didascalias, que um calcado é algo comestivel, no contexto ficcional criado, tal novidade vira
uma convencao valida. Por conta disso, o leitor deve estar preparado para captar essa
manifestacdo atualizada de um signo nao verbal conhecido. Porém, essa liberdade criativa que
transforma os objetos do mundo ndo é recorrente em todas as estéticas teatrais. Segundo
Bogatyrev (1977), o teatro naturalista, de modo geral, tratou o figurino bem préximo da
linguagem do mundo real. Em outros casos, algumas obras congregaram nuances
naturalistas/realistas e simbolistas lado a lado:

Numa mesma peca, pode ser notavel tragos naturalistas/realistas no figurino
(por exemplo, a cauda de um animal usada por um ator que o representa, a
coloragdo do corpo de um ator correspondente a cor de um passaro cujo papel
ele representa) e, a0 mesmo tempo, 0s acessorios ou montagem podem revelar
0 mais marcado simbolismo [...] Se comparamos o teatral naturalista/realista
e 0 teatro ndo realista, veremos que o primeiro néo utiliza as diferentes formas
de arte (musica, danga, etc) numa medida tdo grande quanto o segundo; por
outro lado, o teatro ndo realista apresenta nas personagens, nos figurinos, no
cenario e nos acessorios, um ndmero muito maior de signos do que o teatro
naturalista/realista, em que o figurino e o cenario comportam tdo-somente um
signo (BOGATYREV, 1977, p. 23).

Conforme abordamos na primeira secdo e segundo a citacdo acima, o teatro naturalista
do século XX copiava a realidade nos minimos detalhes. Em contrapartida, ao observar o real,
“a encena¢d0 modernista buscou estilizar os objetos da cena como forma de criar uma
transposicéo poética, lancando méo de simbolos e de caracterizagdes carregadas de significados
novos e subentendidos” (ROSENFELD, 2008, p. 79). Como consequéncia disso, a roupa
costuma evocar uma densidade maior de signos nas estéticas modernas ndo realistas,
esclarecem Bogatyrev (1977), Kowzan (1977) e Pavis (2015).

Ao abordar essa multiplicidade de sentidos que pode ser manifesta na vestimenta,
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Jindrich Honzl (1977) cita o abstrato ator-oceano criado pelo dramaturgo soviético Nikolay
Okhlopkov (1900-1967). Conforme Honzl (1977), Okhlopkov descreve um jovem
caracterizado com uma vestimenta e mascara azul e diz ainda que a personagem deveria agitar,
com o brago, um véu azul-esverdeado preso ao chdo. Bastante famoso na dramaturgia russa,
esse caso revela como o vestuario pode ser tratado como signo da representacdo, caso o objetivo
seja transferir funcdes cénicas aos atores pelo suporte da roupa, exemplifica Honzl (1977).
Independentemente do tipo de estética (mais abstrata ou realista) e do tempo histérico (passado
classico ou tempos modernos), € inegavel o papel simbodlico do figurino, especialmente na
caracterizagdo das personagens, diz Magaldi (2008):

O texto teatral permitiu sempre que a indumentéria gozasse de grande
liberdade. A estilizacdo das méascaras, das tunicas e dos coturnos da tragédia
grega transformava o ator numa figura escultérica. Embora mais simples, a
comédia antiga recorria igualmente ao fantastico no ambito da roupa. A
hiperbdlica dramaturgia latina usou também a roupa como fator de
caracterizacdo [...] As vestimentas medievais, embasadas pelas questdes
litirgicas, tinham igualmente o gosto pela magnificéncia [...] Os atores da
Commedia dell”Arte italiana usavam muito os figurinos de convencdo. Os
primitivos arlequins, por exemplo, vestiam malhas colantes, com manchas
coloridas, aplicadas ao longo do tronco e dos membros [...] O realismo
inoculou na roupa o gosto pela veracidade historica. Mas, ele, por sua vez,
também usa dos excessos em determinadas situacdes (MAGALDI, 2008, p.
40).

Para Magaldi, de certo modo, a estilizacdo, entendida aqui uma espécie de exagero
manifesto na roupa, tem sido usada como um aspecto gerador dos contornos psicolégicos desde
0 passado classico. A multiplicidade dos signos manifestos na roupa, apesar de ser mais comum
nas estéticas modernas, também apareceu antes, admite Bogatyrev (1977): “Em Fidelio (1805),
de Ludwig Van Beethoven (1770-1827), a roupa exageradamente miseravel dos prisioneiros
ndo os caracteriza somente [...] A vestimenta sempre imunda dos detentos revela também a
psicologia cruel e injusta do governante criado na peca” (BOGATYREYV, 1977, p. 26).

Para ilustrar ainda esse poder de caracterizagdo presente no vestuario, Bogatyrev (1977)
cita as diversas versQes teatrais da antiga narrativa oral Chapeuzinho Vermelho: “em alguns
trechos, a veste o converte em lobo, em outras situagdes ele torna-se uma senhora idosa. Ou
seja: 0 lobo transforma-se rapidamente em vovozinha gracas ao vestuario/disfarce”
(BOGATYREV, 1977, p. 26).

Assim como os demais significantes previstos no teatro, a roupa pode se desprender dos
sentidos usuais manifestos na vida real para comportar varios signos novos e simultaneos,
apontam Bogatyrev (1977) e Kowzan (1977). Diante desses sentidos multiplos que podem ser

comunicados pela roupa, o intérprete precisa estar atento para captar qual a funcdo da
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vestimenta descrita pela didascélia, pois “o figurino torna-se signo do signo que ele encarna.
Essa dualidade foi manifestada e acentuada por todos os tipos de teatro néo realistas e tornou
inviavel a realizacdo de um naturalismo total no teatro realista” (BOGATYREV, 1977, p. 31).

Na peca rodriguiana Vestido de noiva, por exemplo, a didascalia diz que Alaide se veste
como uma senhora sébria de bom gosto, entretanto seus delirios sdo permeados por mulheres
escandalosamente maquiadas, com vestidos berrantes e decotados. Qual o proposito de tal
previsdo do vestuario? Com base nas ideias semioldgicas discutidas acima, no momento da
analise, demarcaremos a descricao desse significante e seu efeito na configuracdo psicolédgica
de Alaide.

2.11 O acessorio

Os acessorios existentes na natureza e na vida social podem transformar-se em signos
na escrita teatral. Segundo Kowzan (1977), “se 0s acessorios ndo significam nada mais que os
objetos que se encontram na vida, constituem signos artificiais desses objetos, sdo signos de
primeiro grau” (KOWZAN, 1977, p. 72). Segundo Pavis (2015), o uso dessa funcao do acessorio
como signo de primeiro grau era habitual, por exemplo, no teatro naturalista. Em outras
estéticas, “o acessorio, na funcdo de signo segundo grau, pode remeter a um lugar ou
circunstancia qualquer relacionada com as personagens [...] Expressa profissdo, gostos,
intencdo, sexualidade, classe social, religido, etc” (PAVIS, 2015, p. 6).

Ao abordar o valor caracterizante do acessorio, Kowzan (1977) traz exemplos: “a
previsdo da lanterna acessa na mao de um criado revela que € noite, a serra e 0 machado, quando
descritos nas didascalias, ajudam a construir o lenhador” (KOWZAN,1977, p. 72). Em outros
casos, 0 acessorio vai alem e reveste-se de tracos simboélicos mais profundos:

A gaivota embalsamada, acessorio da peca de Tchecov, é signo de primeiro
grau de uma gaivota recém-morta, mas também é signo de segundo grau (ou
simbolo, na linguagem corrente) de uma ideia abstrata (ansia frustrada de
liberdade) que por sua vez € signo do estado animico do her6i da peca
(KOWZAN,1977, p. 72).

Da mesma forma que Tchecov, o dramaturgo francés Eugeéne lonesco (1909-1994)
revestiu o acessorio de alto valor semioldgico. Conforme Pavis (2015), no teatro do absurdo,
particularmente em lonesco, 0s acessorios sdo metaforas da invasdo do mundo exterior na vida
interior dos individuos: “no lugar de reconstruir um ambiente com seus atributivos recorrentes

(cena naturalista), os acessorios tornam-se maquinas®® de atuar, objetos abstratos que forjam

16 A maquinaria cénica porta necessariamente a marca da materialidade do teatro, de seu carater construtor ou
desconstrutor e da artificialidade da ilusdo e das fantasias que um objeto/acessorio induz (PAVIS, 2015, p. 232)
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metaforas” (PAVIS, 2015, p. 6).

Kowzan (1977) cita Macbeth (1607), de Shakespeare, como um exemplo do uso
metaforico do acessorio: “o item bacia € fundamental para simbolizar o sentimento de culpa de
Lady Macbeth. E por isso que a personagem insistentemente lava a mio no recipiente”
(KOWZAN,1977, p. 72). A semiologia teatral, por intermédio dos exemplos acima, revela que
é possivel traduzir pensamentos em forma de imagens pelo suporte de objetos, salienta Kowzan
(1977). Para o critico, a escolha composicional de Shakespeare, baseada num signo de natureza
visual e ndo verbal (bacia), revela uma ruptura com a nocao de que existe sempre a necessidade
de traduzir ideias por meio de palavras.

Ao comentar esse poder comunicativo dos signos ndo verbais, Linda Hutcheon (2013)
afirma que, durante muito tempo, o romance, forma sacralizada por alguns criticos, teve o
monopolio da exploracdo psicoldgica da vida interior profunda (sub e inconsciente) das
personagens ficcionais. No entanto, especialmente em razdo da ascensdo da atitude criativa
vanguardista, os géneros se libertaram de dogmatismos. Como consequéncia disso, 0sS
dramaturgos passaram a descrever novas atitudes cénicas para expressar a psique das
personagens e esse esforco reconhece o acessorio como uma ferramenta com poder semioldgico
para construir sentidos, afirma Pavis (2015). Em outras palavras, no teatro moderno e
contemporaneo, esse significante recebe alta carga simbdlica e por isso ndo é tratado meramente
como um signo de primeiro grau que apenas imita a funcdo que o objeto tem no mundo.

No caso do teatro classico, a previsdo do acessorio como elemento de persuasao era algo
reprovavel. Na Poética, ao falar da construcdo dos caracteres, Aristoteles condena tanto os
sinais presentes no corpo (cicatrizes) quanto aqueles manifestos em acessorios (colares, cestas):
“Ulisses foi reconhecido de uma maneira pela ama, e de outra pelos porqueiros por causa da
cesta. Na verdade, sdo estes sinais e objetos, usados como meio de persuasdo, menos artisticos”
(ARISTOTELES, 1993, p. 93).

Com base nisso, podemos resumir algumas tendéncias centrais de uso: 1) a visdo classica
aristotélica defende o uso do acessorio como signo de primeiro grau (o objeto apenas imita sua
funcdo do mundo real). Na citagdo acima, por exemplo, Aristételes diz que os acessorios ndo
deveriam ser usados como signos de segundo grau, isto €, ndo poderiam comunicar qualquer
circunstancia relacionada com as personagens. 2) A abordagem naturalista, de certa forma, da
prosseguimento ao ideal grego e ndo valoriza esse significante como elemento persuasivo. 3) A
estética modernista (Teatro do absurdo, por exemplo) o encara como um artefato estético com
poder semioldgico suplementar. Na obra de lonesco, é comum o0 acessorio comunicar, de modo

metaforico, circunstancias relacionadas com as personagens, acao (incluindo espaco, tempo).
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Na proxima secéo, ao analisar as didascalias, respondemos como o acessério comunica

sentidos assim como analisaremos sua relagdo com os demais significantes.

2.12 A musica

Segundo Magaldi (2008), a musica também € um elemento referenciado com certa
recorréncia na escrita dramatica: “desde o mundo grego, tem grande importancia [...] As
evolucdes do coro eram marcadas pelo canto. As separacfes entre os atos se faziam com
numeros de canto ¢ danga” (MAGALDI, 2008, p. 41). Se bem aproveitada, a musica ndo se
reduz ao papel de acompanhamento, mas pode integrar-se na expressdo dramética, acrescenta o
critico: “o teatro ndo sente pejo de recorrer a elementos musicais, para que uma cena alcance
determinado sentido” (MAGALDI, 2008, p. 10).

Ao estudar o valor semioldgico da musica, Kowzan (1977) declara: “quando prevista,
tem o poder de salientar, ampliar, desenvolver, contradizer ou mesmo substituir os signos dos
demais sistemas [...] Pode significar algo diferente do texto: musica suave e texto aspero.”
(KOWZAN, 1977, p. 75). As associacgdes ritmicas ou melddicas ligadas a certos tipos de musica
(minueto, marcha militar) podem servir para evocar atmosfera, lugar ou a época da acao,
exemplifica Kowzan (1977).

Entre as numerosas formas em que a musica é empregada no texto, ele destaca ainda “o
uso que indica as entradas e saidas de cada personagem como signo (de segundo grau) de cada
uma delas; ou do motivo musical que, reunido, as cenas retrospectivas, significa o contraste
presente-passado” (KOWZAN,1977, p. 75). A escolha do instrumento musical também
adiciona valor semiolégico para indicar determinado meio social ou ambiente, acrescenta
Kowzan.

Ao abordar o valor desse significante no texto dramatico, Pavis (2015) afirma que a
mausica de cena assumiu uma consideravel importancia no mundo contemporaneo. Ele menciona
as encenacdes de Ricardo Il (1981), do grupo de teatro vanguardista parisiense Le Théatre du
Soleil, em que os percussionistas mais criam a dindmica do espetaculo do que acompanham os
atores. Ou seja: em alguns tipos de composicdes, como o género contemporaneo musical’, por

exemplo, a musica tornou-se um elemento protagonista que ritma todo o espetaculo. Diante

YEsta forma contemporanea (distinta da opereta ou da comédia musical) se esfor¢a para fazer com que se
encontrem texto, musica, danca e encenagdo visual, sem integra-los, fundi-los ou reduzi-los a um denominador
unico como faz a dpera wagneriana e sem distancia-los uns dos outros segundo é comum nas 6peras didaticas de
Kurt Weill. O musical Show Boat (1927), de Jerome David Kern, pode ser considerado o marco do género (PAVIS,
2015, p. 392).
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disso, ao analisar o valor semioldgico da masica no texto dramatico, Pavis (2015) enumera as
seguintes fungdes:

A) llustracdo e criacdo de atmosfera correspondente a situa¢do dramatica. A
musica repercute e reforga determinada ambiéncia (musica de fundo). B)
Estruturacdo da cena: enquanto o texto e a atuacdo sdo muitas vezes
fragmentados, a musica liga seus elementos esparsos e forma um continuum.
As vezes ela pontua os tempos da encenacdo. C) Efeitos de contraponto: a
musica as vezes sublinha ironicamente um momento do texto ou atuagdo
(distanciamento dos songs brechtianos). E) Efeitos de reconhecimento: a
melodia ou refrdo instaura a progressdo temética ou dramatlrgica. F)
substituicao total do texto: musica popular de 1930 a 1980 para O Baile ou
para a danga-teatro (PAVIS, 2015, p. 255).

A despeito dessa grande relevancia dramética apontada acima, nem todas as estéticas
teatrais se serviram da musica para criar efeitos mais ousados na hora de mostrar a historia,
observa Guinsburg (1978): “O teatro naturalista resistiu ao uso de tal recurso enquanto o teatro
ndo realista faz uso amplo da forga semioldgica da cangdo para contar” (GUINSBURG, 1978,
p. 43).

Apesar de estar presente como acompanhamento desde o passado grego, na dramaturgia
classica francesa ou naturalista, por exemplo, a madsica ndo era usada para evocar contraponto,
entre outros efeitos mais metaforicos. Essas estéticas ainda estdo bastante conectadas com o
entendimento rigido de drama no qual o didlogo detém o monopdlio da for¢a cénica, acrescenta
Magaldi (2008).

No entanto, conforme debatemos antes, houve uma renovacao dramatica em decorréncia
especialmente das vanguardas, da crise do drama e do efeito das descobertas psicanaliticas. Por
causa disso, “os textos passaram a sublinhar inten¢des dramaticas pelo suporte da musica [...]
Brecht, numa deliberada ruptura com o dialogo, atribui a muasica uma fungdo organizadora”
(MAGALDI, 2008, p. 41). O dramaturgo alemao, que € um grande influenciador do teatro
contemporaneo, usou o canto para comentar 0s acontecimentos no final das cenas como forma
de criar contrapontos irdnicos. Em outras palavras, a masica sublinha ironicamente momentos
do texto brechtiano: “a mdsica provoca ai, melhor do que os outros recursos, o efeito do
estranhamento ou de distanciamento ir6nico” (MAGALDI, 2008, p. 41).

Na secdo seguinte, ao analisarmos as pecgas psicolégicas, avaliaremos o efeito

semiologico das didascalias pertinentes a masica.

2.13 A cenografia
Conforme Kowzan (1977), a tarefa primordial e mais tradicional do cenério é
representar o lugar, seja ele geografico (mar, montanhas) ou social (cozinha, café). Por
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intermédio desse significante, é possivel demarcar o periodo historico (sociedade medieval), o
clima (inverno, primavera), um periodo do dia (anoitecer). Além dessa fungdo semioldgica de
fixar a acdo no espaco e no tempo, o cenario ¢ capaz de ajudar a construir as personagens: “no
texto dramatico moderno, o cenario além de situar o ator no espaco, € essencial a caracterizacéo
da personagem tanto quanto & palavra” (MAGALDI, 2008, p. 12). A obtencdo de uma
personagem burguesa, por exemplo, pode aparecer na previsdo de um comodo sobrecarregado:
“os mdveis deixam de ser signos de primeiro grau e tornam-se signo de segundo grau como
parte do signo comodo burgués” (KOWZAN,1977, p. 73).

Ainda ao abordar o efeito semiolégico da cenografia no texto, Kowzan (1977) esclarece
que o cenario nao depende diretamente da quantidade de signos de primeiro grau previstos: “um
signo isolado pode ter um contetdo semantico mais rico e denso do que todo um conjunto de
signos” (KOWZAN, 1977, p. 73). Ou seja: um cenario despojado também é signo de algo. Outra
questdo: as trocas de cenario, a forma de coloca-lo ou muda-lo podem proporcionar também
valores complementares ou autdnomos, esclarece Kowzan (1977). O critico acrescenta,
entretanto, que ha textos que ndo mencionam o cenario, pois seu papel semiologico pode surgir
no gesto, no didlogo, no som, na indumentaria, em acessérios ou mesmo na iluminacéo.

Diante dessa transferéncia de fungdo ou mesmo auséncia de mencéo a tal significante,
Pavis (2015) afirma que a importancia atribuida ao cenério varia de acordo com o tempo
historico e a estética adotada. A cenografia recebeu tratamento pictdrico-figurativo durante
muito tempo. No teatro antigo greco-romano e medieval, ndo tinha grande valor composicional
e geralmente funcionava mais como adorno ou decoracao, esclarece Pavis (2015).

Conforme demonstramos na primeira se¢cdo, 0s romanos, de certa forma, derem
prosseguimento aos ideais estéticos dos gregos. Até valorizaram o género cémico e 0 improviso
na atuacdo em oposicdo ao entendimento grego, mas nao alteraram substancialmente a
concepgdo teatral classica vigente, especialmente no que diz respeito ao tratamento cenografico.
Para Pavis (2015), no passado grego, o objetivo estético em vigor: criar uma “fabula” perfeita,
enquanto concatenacgdo precisa das acOes, impediu o avango do uso da cenografia como
elemento expressivo com valor metaforico.

No teatro romano, a valoriza¢do do improviso como forma de prestigiar a atuagdo em
detrimento de uma acdo engessada nao ajudou igualmente a desenvolver o aspecto simbdlico
da cenografia. Embora tenham desconsiderado a tradicdo antiga greco-romana, 0s medievais
também ndo inovaram muito no ambito cenografico. Por desprezarem as unidades aristotélicas,
até inventaram algo novo: o palco simultdneo, uma espécie de cenario sucessivo, que

proporcionava diversos espacos, por estar anexo num carro em movimento. A novidade servia,
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entretanto, mais ao propdsito épico- religioso dos textos e ndo resultou numa alteracdo no modo
de ver a cenografia, acredita Rosenfeld (2000). Assim como no passado classico greco-romano,
0 aspecto cenografico ainda ndo tinha grande protagonismo na expressao do sentido da obra
medieval.

A dramaturgia classica europeia, segundo Magaldi (2008), “retornou aos principios
greco-latinos, adotando as unidades aristotélicas. Um s6 cenério pictorico- figurativo, com
funcdo basicamente decorativa, prestava-se a todos os dialogos” (MAGALDI, 2008, p. 38). No
caso do teatro barroco e romantico, surge uma preocupacao timida com a teatralidade que pode
ser manifestada pela disposi¢do do arranjo cenografico: “a ousadia metaférica da cenografia
moderna € um pouco descendente dos questionamentos estéticos dos barrocos e romanticos. A
mera reproducdo da realidade a volta, certamente, ndo poderia continuar por muito tempo um
ideal artistico” (MAGALDI, 2008, p. 39).

Tal mudanga no modo de reprocessar o real, ja adotada pelos barrocos e romanticos, se
aprofunda com a ascenséo das ideias modernas vanguardistas: “as reagdes dos iSmos posteriores
procuraram introduzir no palco a fantasia, e o cenario pode ser completamente abstrato [...]
Abriu-se para a funcionalidade e para o territorio poético, superando a pobreza da cenografia
realista/naturalista” (MAGALDI, 2008, p.37). Apesar de terem inovado ao ampliar as
denuncias sociais dos romanticos contra 0s mais pobres, 0 Realismo e o Naturalismo, ainda
conectados com a tradicdo grega, foram conservadores ao referenciar o cenario numa
perspectiva decorativa (pictérica- figurativa), criticam Magaldi (2008), Rosenfeld (2008) e
Pavis (2015).

Segundo debatemos amplamente na primeira se¢do ao abordar o teatro expressionista,
0 rompimento mais contundente com o padrao classico greco-romano veio somente depois das
vanguardas europeias. A crise do drama e as ideias psicanaliticas também influenciam essa
mudanca de perspectiva na escrita draméatica. Como resultado, houve uma modificagdo no
tratamento do cenario, pois o didlogo perdeu o monopolio diante do desejo vanguardista criativo
de explorar psicanaliticamente o que ndo poderia ser dito: “a linguagem das palavras do teatro
classico cede lugar a linguagem simbolica dos recursos cénicos nas estéticas modernas”
(ARTAUD, 1964, p.162).

Em outros termos, sobretudo depois das vanguardas, a escrita dramética passa a
referenciar a cenografia como uma forga expressiva fundamental para criar significados. Surge
uma nova especificidade textual como resultado da previsao de solucgdes cénicas inéditas:

Na consciéncia ingénua, o cenario é um teldo de fundo, em geral em
perspectiva e ilusionista, que insere o espaco cénico num determinado meio.
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No mundo grego, por exemplo, o papel da cenografia ndo era relevante. O
elemento cénico era visto como adorno/decoragdo. Ora, isto é apenas uma
visdo estética - heranca grega gque prevaleceu até o Naturalismo do século 19-
e uma opcao artistica muito estreita. Dai resultam as tentativas dos criticos de
superar o termo cenario e substitui-lo por cenografia [...] Depois do século 20,
a cenografia ndo estd mais limitada a substituicdo de um original. Ganhou
nuances abstratas para projetar metaforas [...] Funciona também como
elemento narrativo por situar espacial e temporalmente o tema abordado [...]
O cenario, como o concebemos hoje, deve ser util, eficaz, funcional,
informativo, metaférico. E mais uma ferramenta do que uma imagem, é um
instrumento comunicativo e ndo um ornamento [...] Dependendo da tradigédo
teatral ou da época, 0 cenario pode surgir neutro, simbolico, “asseptizado” ou
mesmo abstrato (PAVIS, 2015, p. 42).

Depois de esclarecer o poder semiol6gico da cenografia nas estéticas modernas, o critico
frisa a importancia de diferenciar: 1) espaco dramatico e 2) cénico. O primeiro “é o espaco do
qual o texto fala (didlogos), espaco abstrato e que o leitor ou espectador deve construir pela
imaginagdo” (PAVIS, 2015, p.132). No caso do segundo, é preciso contemplar “os materiais
cenograficos, as relagdes palco-plateia e a area de atuacio [...] E o espaco também considerado
em sua materialidade grafica. Trata-se da descricdo do material bruto disposto a vista do
publico” (PAVIS, 2015, p.132). Ao distinguir espaco dramético e cénico, Pavis classifica alguns
tipos de tratamento da cenografia:

A) classico-greco romano e medievo: “o espago brilha por sua auséncia. E lugar neutro,
de passagem, que nao caracteriza 0 ambiente, mas fornece um suporte intelectual e moral para
a personagem” (PAVIS, 2015, p. 134);

B) romantico: “o espago romantico exibe brilho, cor, subjetividade. Busca sugerir
mundos extraordinarios a imaginagdo” (PAVIS, 2015, p. 134);

C) naturalista: “imita ao maximo o mundo que ele pinta [...] Tratamento pictérico-
figurativo do material [...] Infraestrutura econdmica concentrada num meio que encerra as
personagens” (PAVIS, 2015, p. 134);

D) simbolista: “a cenografia ¢ usada como elemento dindmico da concepcéao
dramaturgica. Deixa de ser problema de invélucro para tornar-se o lugar visivel da fabricacéo e
da manifestagéo do sentido” (PAVIS, 2015, p. 134).

E) Expressionista: “desmaterializa o lugar, estiliza-0 como universo subjetivo ou
onirico da interioridade da personagem. Prevé materiais que criam uma atmosfera de
irrealidade” (PAVIS, 2015, p. 134).

No caso do Expressionismo e do Simbolismo, € comum uma cenografia estilizada como
forma de expressar metéaforas da interioridade das personagens, acrescenta Pavis (2015).

Apresentamos exemplos desse tipo de configuracdo cénica na primeira se¢do, especialmente
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quando discutimos a estética teatral expressionista inaugurada por Strindberg.

Ao analisarmos as pecas de Nelson Rodrigues, observaremos como a cenografia surge
descrita nas didascalicas. De primeira mdo, podemos adiantar que ndo se trata de uma
cenografia neutra, ja que diversos criticos associaram a obra do dramaturgo brasileiro ao
Expressionismo. Conforme dissemos acima, o papel semioldgico do cenério pode manifestar-
se em outros significantes, como, por exemplo, na iluminagdo. Por isso, no proximo topico,
abordaremos a funcdo semioldgica da luz, pois esse significante recebe grande importancia na
escrita dramatica moderna. Em nossa hipotese, inclusive, entendemos a descricdo do design de
iluminacdo, demarcado nas didascalias, como fator fundamental da exploracdo teatral da
interioridade criada por Nelson Rodrigues nas pecas psicolégicas. Apesar disso, ainda ndo ha

uma tese especifica sobre o papel semiologico da luzem Mulher sem pecado e Vestido de Noiva.

2.14 A iluminacgéo

Segundo Kowzan (1977), ap0s ser inventada pelo norte-americano Thomas Edison
(1847-1931), no século XVII, a luz demorou a ser incorporada ao teatro como elemento
persuasivo. No comeco, houve resisténcia: o uso era timido e o recurso recebia um tratamento
neutro ou decorativo. Segundo Szondi (2001), foi somente no século XX, depois das vanguardas
europeias, que a previsdo de iluminacdo se tornou um ousado fator construtor de sentido.
Magaldi acrescenta: “a descoberta da luz elétrica, aplicada ao teatro no final do século XIX,
alterou o conceito de cenario. Pode-se se afirmar que existe agora uma arte da iluminacdo, um
apoio valioso que impactou a escrita dramatargica” (MAGALDI, 2008, p. 9).

O foco luminoso, devidamente planejado, € capaz de: “seccionar espacos pelo
crescimento ou diminuicdo da intensidade ou mesmo funcionar sozinho como cenério [...] A
previsdo do recurso pode ressaltar a plasticidade do corpo ao salientar o gesto ou ainda
dimensionar determinado pormenor da a¢ao” (MAGALDI, 2008, p. 39). Segundo Magaldi, na
cena moderna, prevalece o experimentalismo na previsdo da ferramenta: “a luz se descola do
uso que conhecemos no dia a dia para ganhar novas funcdes representativas. O recurso ndo é
previsto meramente como um signo primario” (MAGALDI, 2008, p. 39). Ou seja: a iluminacao
ndo esta restrita a sua funcdo principal no mundo real: iluminar um local. A luz tornou-se um
poderoso signo de segundo grau, pois agrega diversos valores representativos ao texto:

Por conta desse incontestavel poder semioldgico, a palavra iluminacdo vem
sendo substituida pelo termo luz em alguns tratados tedricos, provavelmente
para indicar que o trabalho da iluminagdo ndo € iluminar um espaco escuro,
mas, sim criar a partir da luz. O termo em inglés lighting design (desenho das
luzes) revela bem essa funcdo de relevo imaginativo/ficcional (PAVIS, 2015,
p. 202).
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Em razéo dessa forca expressiva, Pavis acrescenta que a luz se converteu em um dos
principais elementos enunciadores da obra dramatica moderna e chega, em algumas obras, até
a explicar trechos da acdo ou mesmo constitui-los: “quando assume dimensdo metafisica,
controla, modaliza e nuanca o sentido” (PAVIS, 2015, p. 202). Como ¢ possivel notar, no teatro
moderno, “ndo se trata de um signo discreto (sim/ndo; verdadeiro/falso; branco/preto;
signo/ndo-signo), é um artificio atmosférico que religa e infiltra os elementos separados e
esparsos” (PAVIS, 2015, p. 202).

Uma das vantagens ¢ que ““o recurso, assim como a musica, pode agir sobre a imaginagao
do espectador sem distrai-lo” (PAVIS, 2015, p. 202). E por isso que essa ferramenta técnica
passou a ser referenciada amplamente pelos dramaturgos e tornou-se um elemento poderoso no
momento das montagens. O encenador suico Adolphe Appia (1862-1928), grande
impulsionador das encenac@es simbolistas do século XX, também comenta as possibilidades de
uso desse signo:

A luz é de uma flexibilidade quase milagrosa. Ela possui todos os graus de
claridade, todas as possibilidades de cores, como uma paleta, todas as
mobilidades; pode criar sombras, irradiar no espago a harmonia de suas
vibragdes exatamente como o faria a musica. Possuimos nela todo o poder
expressivo do espaco, se este espaco € colocado a servi¢o da configuracéo da
personagem (APPIA, 1954, p.39).

Nesse sentido, ao pensar a construcdo da obra, é preciso lembrar que certos significantes
da cena, incluindo a iluminacéo, sdo realidades que representam outras realidades, esclarece o
semiologo e diretor de teatro Jindrich Honzl (1977). Diante disso, € possivel citar alguns nexos
costumeiros no momento de descrever o recurso luminoso: “a luz branca pode ser representagido
de um momento diurno e a luz azul signo de noite” (HONZL, 1977, p. 38). Em outros casos,
manifestam-se escolhas mais individualizadas na hora de prever o dispositivo, “no teatro
cubofuturista, a luz surge estilizada para criar novos nexos” (HONZL, 1977, p. 38).

Tal emprego mais original, observavel na estética futurista e em outras vanguardas do
século XX, ndo é regra: “o teatro tradicional ou rigido, que vigorou até o final do século XIX,
fez um uso conservador do recurso luminoso. A mobilidade do signo ndo é notavel e prevalece
um emprego decorativo ¢ neutro da iluminagao” (HONZL, 1977, p. 38). Segundo discutimos
na primeira se¢do, antes da crise do drama, houve grande resisténcia aos novos modelos de
criacdo, pois ainda prevalecia fortemente, até no final do século XIX, a heranca teatral da
tradicdo greco-romana.

Apesar de o Renascimento impulsionar mudancas de paradigma nas composicgoes,

valores do passado classico permanecem. Segundo Szondi (2001), as unidades aristotélicas, por
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exemplo, foram recepcionadas pelas pecas naturalistas do século XIX. Por outro lado, em tais
textos, a abordagem teocéntrica e o coro foram deixados de lado, j& que emerge, desde o
Renascimento, a também tradicional nogdo dramatica de representar a liberdade dos caracteres
pelo choque intersubjetivo (dialogo).

Com base nisso, Szondi (2001) esclarece o processo de construgdo de sentido que
prevalece antes do século XX: pelo fato de o didlogo ser o grande protagonista nesse
entendimento rigido de drama, os dramaturgos escreviam didascalias vagas e praticamente nem
mencionavam significantes cénicos e, quando o faziam, o tratamento era neutro: “no teatro
naturalista, a luz da ribalta dava a aparéncia de que o jogo dramético distribuia por si mesmo a
luz sobre o palco” (SZONDI, 2001, p. 31). Em outros termos, essa estética, de modo geral,
recomendou o uso da luz de modo conservador, ou seja, como signo de primeiro grau, afirmam
também Honzl (1977) e Pavis (2015). O Naturalismo, por mais que tenha se portado de modo
revolucionario no comeco ao eleger, por exemplo, seres humanos comuns como protagonistas,
depois tornou-se conservador como o teatro anterior, pelo menos no que diz respeito ao
tratamento estilizado da luz, enfatiza Szondi (2001).

Por outro lado, as estéticas de vanguardas, amparadas pelos ideais de liberdade formal
do século XX, experimentaram amplamente o potencial metaférico desse significante por
estarem interessadas em explorar a psique profunda no lugar do classico embate
intersubjetivo/dialogo, afirma o teatrdlogo tcheco Petr Bogatyrev (1977). Ou seja: tal
experimentalismo resulta também, em certa medida, das novidades psicanaliticas
(inconsistente/subconsciente) da época e da crise do drama, que é, na verdade, um
questionamento do didlogo como centro da acdo dramatica.

Como legado de tais fatores, ao estudarmos as didascélias, temos que ter em mente que,
em algumas obras, a luz ndo surge como fator meramente arquitetonico, “pois torna-se simbolo
de algo [...] Uma escultura iluminada, de um angulo ou cor especifica, por exemplo, pode
exprimir um valor semioldgico adicional ” (BOGATYREYV, 1977, p. 27). Uma atmosfera de
festa costuma ser obtida através de uma luz violeta, enquanto um clima de tristeza é usualmente
atingido por meio de cores suaves, exemplifica Bogatyrev (1977). No entanto, os dramaturgos
podem atualizar essas convengdes mais conhecidas ao preverem a gradacao de tonalidades em
cena. Em tais casos, pode ser preciso ultrapassar o campo semiolégico da luz. Bogatyrev (1977)
recomenda até mesmo o apoio teorico da Psicologia das Cores, que é amplamente adotada por
profissionais das artes.

Outra questdo relevante sobre a previsdo de iluminacdo, segundo Kowzan (1977), é

considerar a complexa fronteira: a luz-simbolo e a luz-metafora. Tentaremos esclarecer: “o
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simbolo tem como caracteristica ndo ser jamais completamente arbitrario; ele ndo esta vazio,
existe um rudimento de vinculo natural entre o significante e o significado. O simbolo da justica,
a balanga, ndao pode ser substituido por um objeto qualquer” (SAUSSURE, 2006, p. 83). Na
luz-simbolo, existe a manifestacdo de um conteudo social prévio e, por isso, a assimilacdo do
receptor é mais instantanea. Por exemplo, em diversas culturas religiosas, especialmente na
cristd, “a luz simboliza a vida, a salvagéo, a felicidade proporcionada pelo divino. A lei de Deus
é luz sobre o caminho dos homens; assim como sua palavra. O Messias traz a luz”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 570). Ou seja, se 0 dramaturgo recomendar a luz
como simbolo de vida, salvacdo, ele ndo cria do nada, pois contempla um rudimento de
significado prévio usual na cultura ocidental crista.

Apesar de lancar médo da luz-simbolo, a linguagem teatral adota também o emprego da
luz-metafora, esclarece Kowzan (1977). O teor metaférico do lighting design aparece no uso
subjetivo. Por exemplo, a iluminacéo € utilizada no lugar de outra coisa sem que haja uma
relagdo prévia no mundo real. E a circunstincia singular do uso e a relagio da luz com os demais
significantes (dialogo, por exemplo) que vai promover a associacdo e, como consequéncia, a
decifracdo da metafora presente no foco luminoso.

Ainda ao abordar os efeitos semiolégicos do lighting design, Kowzan (1977) classifica
as proje¢oes multimidia como parte do significante luz e esclarece: “por seu funcionamento,
estdo ligadas ao sistema de iluminacdo, mas seu papel semioldgico pode ultrapassa-lo”
(KOWZAN,1977, p. 74). Para explicar o efeito, o critico distingue a projecdo estatica da
dindmica: “a primeira pode completar ou substituir o cenario por intermédio de uma fotografia
sem movimento. A segunda acrescenta efeitos dindmicos ao cenario: por exemplo, a imitagéo
da imagem e movimento de uma nevada” (KOWZAN,1977, p. 74).

Magaldi também comenta a previsdo desse tipo de recurso técnico “desde que
justificado e propiciando efeito estético inatingivel de outra forma, ndo tem porque ser banido
do texto dramatico” (MAGALDI, 2008, p. 10). Para o critico (2008), as mais diversas formas
de artes estdo capacitadas a fornecer elementos ao espetaculo e cabe aos dramaturgos
absorverem na escrita 0 que seja util: “a iluminacdo atinge requintes inimaginaveis [...]
Projetores podem criar um cenario que forja uma nova ilusdo em questdes de instantes. Por que
ndo aproveitar na escrita todos esses recursos técnicos disponiveis?” (MAGALDI, 2008, p. 44).

Conforme Kowzan (1977), no teatro contemporaneo, o emprego de projecdes se reveste
de formas variadas e tornou-se um meio técnico eficaz para comunicar signos pertencentes aos
mais diversos sistemas semioticos. Ele assinala, por exemplo, a incorporacdo de projecoes

cinematogréaficas. Embora estejam ligadas ao sistema de iluminacéo, as projecdes de cinema
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podem ultrapassa-lo. Quando o texto prevé tal recurso, é preciso entdo avaliar se o efeito excede
o0 design de luz. Caso a resposta seja sim, é importante acionar instrumentos especificos da
semiologia do cinema para auxiliar na leitura, defende Kowzan (1977).

Ao comentar a previsdo de projecdes, Pavis (2015) pondera que o recurso multiplica
muito rapidamente as fontes de informacoes e, por isso, costuma ser descrito para evocar, por
exemplo, a dimensdo onirica das personagens. Kowzan (1977) acrescenta: “a proje¢do, como
signo de grau composto, € capaz de revelar instantaneamente e simultaneamente outros lugares
que habitam os sonhos” (KOWZAN,1977, p. 74). Apesar de todos esses beneficios criativos
trazidos pela previséo da ferramenta, Pavis (2015) questiona: o todo continua a ser arte, diante
da previséo de tanta tecnologia? Depende:

E preciso, pelo menos, que os meios tecnoldgicos referenciados pelo
dramaturgo, sejam usados segundos os critérios de beleza formal,
autenticidade da experiéncia, gratuidade da atuacdo, comunica¢do com o
espectador. No caso do uso da tecnoldgico da luz, a comunica¢do assume
formas inesperadas: ela ndo é discursiva, linear e hierarquizada; o texto é
tratado mais como ruido, como substancia manipulavel, do que como lugar
original de sentido. Como efeito da projecéo, o corpo humano do ator ora é
aprendido ao vivo, num tempo e lugar reais, ora dissolvido, ora visto como
uma sobra dos meios eletrénicos; seu suporte muda assim sem cessar, muitas
vezes tornando mesmo problematica a distincdo entre real e virtual.
Dirigimos-nos para um ator de sintese, feito de diversos materiais, segundo a
arte da simulacéo que rejeita a fronteira entre o auténtico e o fabricado. Acha-
se assim redefinido o papel do autor, do espectador e dos protagonistas, sejam
eles “de sintese” ou de carne e osso” (PAVIS, 2015, p. 253).

De acordo com os argumentos da citacdo acima, € possivel fazer dois apontamentos
importantes: 1) os recursos tecnoldgicos, quando acrescentam esteticamente algo que nédo
poderia ser comunicado de outro modo, sdo bem-vindos; 2) A previsdo de tais ferramentas
redefiniu o papel do produtor e receptor do texto dramatico: “gragas aos inventos tecnologicos,
0 homem tornou-se, escrevia Freud em Mal-estar na civilizagdo, um “deus profético”; da
mesma maneira o espirito criador foi remodelado” (PAVIS, 2015, p. 212). Por isso, € impossivel
pensar uma escrita dramatica livre de tais efeitos tecnolégicos no mundo contemporaneo.

E claro que isso afeta os modos de ler a obra, conforme estamos debatendo desde a
primeira secdo. Pavis (2015) menciona, por exemplo, como o0s avangos tecnologicos
impactaram a escrita dramatica nos Estados Unidos e cita uma trupe de teatro especialista na
interacdo entre tecnologia e atores vivos, a nova-iorquina Wooster Group. Os espetaculos
experimentais desse grupo adotam focos de luzes dimensionais (2 D) e tridimensionais (3D),
audiovisual analogico/digital, aléem de som gravado e transmitido ao vivo. Além dos textos

préprios, nos quais descrevem e usam amplamente 0s recursos acima, promovem releituras de
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obras classicas de Brecht, Shakespeare, Tchekhov e O'Neill, representante norte-americano da
estética expressionista que tanto inovou no tratamento do material cénico.

Por meio do recurso da projecdo, o Wooster Group aborda a vida interior das
personagens. Promove, por exemplo, o dialogo dos atores com a prépria imagem filmada e
refletida em luzes coloridas 3D, representacdo do mundo psicoldgico. Tal escolha estética,
segundo Pavis (2015), revela o quanto o teatro contemporaneo estd permeado pela
intermedialidade, conceito que remete-se “a troca entre 0s meios de comunicacao,
principalmente no que diz respeito a suas propriedades especificas e a seu impacto sobre a
representagdo teatral” (PAVIS, 2015, p. 212). De acordo o critico (2015), esse leque de opcoes
tecnoldgicas, especialmente a luz, ampliou as possibilidades da escrita dramética. Por isso, a
atitude criativa de explorar a psicologia profunda, presente desde o Expressionismo, foi
aperfeicoada e ganhou requintes por meio da criagdo de novos inventos.

Como base nisso, analisaremos cuidadosamente a previsao de iluminagdo em A mulher
sem pecado e Vestido de noiva, pois, em ambas as pecas, a luz é fator fundamental da exploracédo
teatral da interioridade das personagens. Em A mulher sem pecado, por exemplo, ha véarias
didascalias que referenciam o uso da iluminagdo. Ao descrever os delirios de Olegario, figura
protagonista, o texto recomenda: “estas sdo figuras (pessoas) que SO existem na imaginacao
doentia do paralitico. No decorrer dos trés atos, elas aparecem nos grandes momentos de crise,
sempre numa iluminacdo vertical. Quando o delirio cessa, a luz deve voltar ao normal”
(RODRIGUES, 1981, p. 45). Qual seria o efeito de sentido dessa indicacdo cénica, na
configuracdo da figura protagonista? Tal didascalia € util para demonstrar contetdos
psicoldgicos inviaveis de aparecer no tradicional didlogo? Na préxima se¢do, no momento da
analise, responderemos a esses questionamentos.

A sugestdo de microfone é outro recurso utilizado pelo dramaturgo para explorar a
interioridade humana em A mulher sem pecado e Vestido de noiva. A descrigdo da ferramenta
técnica revela a voz interna (gravada/off) que povoa a mente atormentada. Em decorréncia

disso, no proximo topico, esclarecemos o0s possiveis efeitos semiologicos do som no teatro.

2.15 Som ou sonoplastia

Conforme Kowzan (1977), o efeito sonoro é bastante referenciado na escrita dramatica.
O critico menciona o invento da fita magnética em 1928, na Alemanha, e aponta seu efeito no
modo de compor dos dramaturgos modernos. Como resultado da nova tecnologia, o uso de
gravacdo do som passou a ser previsto nas didascalias para comunicar: “horario (toque de

relogio), tempo (barulho de chuva), lugar (ruidos de cidade grande, gritos de passaros),
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deslocamento (ruido de automoével em movimento), a¢do (disparo de arma de fogo)”.
(KOWZAN,1977, p. 70).

Além de recriar signos naturais existentes no mundo real, a sonoplastia pode reproduzir
signos artificiais inventados conscientemente para criar determinado sentido estético: “um texto
falado, gravado em fita magnética e reproduzido ao vivo, pode revelar a psique [...] A grande
contribuicdo veio de experiéncias mais audazes que fabricaram signos a beira da musica e da
palavra” (KOWZAN,1977, p. 75). Pavis também comenta o efeito do design de som no texto
dramatico:

A sonoplastia raramente é produzida em cena pelo ator; é executada nos
bastidores pelos técnicos usando todo o tipo de maquina: hoje, com
frequéncia, ela é gravada previamente, segundo a previsdo das didascélias, e é
transmitida por caixas de som [..] A gravacdo é realizada com toda a
sofisticacdo imaginavel da tecnologia radiofénica: mixagem, criacdo e
modulagio dos sons. As vezes, a sonoplastia invade totalmente a
representacdo: uma arte mecanica se introduz no acontecimento teatral, sem
nada deixar ao acaso e ameagando controlar tudo (PAVIS, 2015, p. 367).

Ao abordar o efeito da ferramenta, Pavis (2015) esclarece ainda que o som pode ser
emitido na cena (diegético) ou reproduzido dos bastidores (extradiegético). Em relacdo as
fungdes dramaturgicas, é possivel listar:

A) efeito real: “executado nos bastidores, imita o som de um telefone, campainha, etc,
e interfere no desenvolvimento da a¢do” (PAVIS, 2015, p. 367);

B) ambiéncia ou atmosfera: “reconstitui um cenario sonoro ao evocar ruidos
caracteristicos de um determinado ambiente” (PAVIS, 2015, p. 368);

C) plano sonoro: “num palco vazio, um ruido que cria um lugar, uma profundidade
de campo, uma atmosfera por toda a duragdo de um plano sonoro, como na pega radiofonica”
(PAVIS, 2015, p. 367);

D) contraponto sonoro: “age com efeito paralelo a acdo cénica, como um som off no
cinema, o que impde uma coloracao e um sentido muitos ricos” (PAVIS, 2015, p. 367).

E possivel citar esse uso de sentido rico no filme Dois Papas (2019), dirigido pelo
brasileiro Fernando Meirelles. Na obra cinematografica, o som tem funcdo dramatica
fundamental numa das cenas: quando Bento 16 (Anthony Hopkins) relata a Francisco (Jonathan
Pryce) que sabia dos casos de pedofilia omitidos pela igreja, € possivel ouvi-lo plenamente
somente no comeco do didlogo. Num certo ponto, aparece uma espécie de mixagem (fala
inaudivel), que abafa o teor da confissdo. Como resultado estético, fica o mistério, a davida: é
possivel ter ideia do contetido estrondoso da conversa, mas somente o Papa Francisco ouve o

pecado de Bento na integra durante a atmosfera privada da confiss&o, criada, em grande medida,
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pelo efeito sonoro extradiegético acrescentado ao desempenho dos atores.

O dramaturgo O Neill também fez esse uso rico e criativo do som. Em Estranho
Interludio (1923), ele descreve, nas didascalias, o recurso para revelar questionamentos
interiores da protagonista. Além do usual texto da interacdo intersubjetiva, manifesto no dialogo
(ao vivo/diegético), hd a voz da consciéncia comunicada dos bastidores pela gravacao
(off/extradiegético). Na peca, a previsdo do som cria um contraponto introspectivo: a
personagem diz algo numa conversa, mas nega o conteddo do dialogo mentalmente pela
gravacdo. Conforme estamos a discutir desde a primeira secao, esse uso estético do recurso
sonoro, como revelacdo da voz da psique, resulta, de certa forma:

1) de uma tentativa de contornar a crise do drama (que é uma crise do diélogo). Pela
indicacdo do off, as personagens silenciadas podem “falar” mesmo quando nada dizem ao
interlocutor;

2) a previsdo do som, conforme manifesta na obra de O’Neill, também ¢é uma
alternativa de exploracéo teatral das descobertas psicanaliticas, uma vez que a fala ndo é capaz
de manifestar inteiramente a profundidade psiquica, segundo as ideias cientificas divulgadas no
século XX;

3) aadesdo ao recurso sonoro resulta ainda da liberdade formal pregada pelas estéticas
vanguardistas. Na obra expressionista de O"Neill, surge uma nocdo de drama menos rigida e
um tanto distinta da concepcdo dramética do século XIX. Por isso, o dialogo (significante
palavra), entendido como embate intersubjetivo e forca construtora central do conjunto
dramaético, perde status como elemento criador soberano no século XX.

Como consequéncia, o microfone, com funcdo de off, passa a ser amplamente previsto
nos textos, pois é capaz de sofisticar a exploracdo psicolégica ao criar, por exemplo, o rico
efeito estético do contraponto introspectivo, intangivel pelo didlogo, uma vez que o ser humano
se esconde atras da mascara social, segundo apontaram Freud e Nietzsche no século XX. Esse
uso do microfone (significante som) como revelacdo da introspecdo € recorrente na obra
moderna de cunho psicoldgico, seja no teatro ou cinema. E possivel citar a obra do cineasta
norte-americano Woody Allen como exemplo: seus filmes popularizaram a adogéo do off como
elemento configurador das personagens.

Conforme demonstraremos adiante, na obra de Nelson Rodrigues, a previsdao do
microfone também cria um sofisticado contraponto introspectivo. Em Mulher sem pecado, por
exemplo, em determinadas ocasides de delirio, Olegario dialoga com a prépria consciéncia:

OLEGARIO (sozinho, impulsionando a cadeira) (Mudangca de luz.)
VOZ INTERIOR (microfone)- E eu falando sozinho! Sera isso um sintoma
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de loucura?
OLEGARIO- Homem manco.
VOZ INTERIOR (microfone)- Ndo pode ser! Um louco ndo pergunta a si
mesmo: serei um louco? (RODRIGUES, 1981, p. 52).
Na proxima secdo, analisaremos o papel semiolégico das didascélias que descrevem o
microfone, entre outros recursos, como fator de expressdo da interioridade das personagens em
A mulher sem pecado e Vestido de noiva. Como é possivel notar, a descricdo de recursos

tecnoldgicos é util a construgdo psicoldgica na obra rodriguiana.
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3 O PAPEL SEMIOLOGICO DAS DIDASCALIAS EM “A MULHER SEM PECADO”
E “VESTIDO DE NOIVA”, DE NELSON RODRIGUES

Estudamos, nas se¢des anteriores, a evolucéo, a relevancia e a referéncia ao dispositivo
cenografico nas didascélias. Segundo concluimos, especialmente em obras de cunho
psicolégico, o papel semioldgico das didascélias é fundamental para expressar a interioridade
que escapa ao viver consciente das personagens. Para exemplificar essa questao tipica da escrita
dramatica moderna, analisaremos, a seguir, as didascalias das pecas psicologicas: A mulher sem
pecado (1941) e Vestido de noiva (1943), ambas escritas por Nelson Rodrigues.

Escolhemos esses dois textos porque sdo exemplares para demonstrar como as
didascalias sdo fundamentais para expressar a vida interior das personagens no drama
psicolégico. Conforme detalhamos na introducdo, ndo incluimos as demais pecas
“psicologicas” do autor: Valsa N° 6 (1951), Vilva, porém honesta (1957) e Anti-Nelson
Rodrigues (1973) neste estudo. Apesar de Magaldi (1980) classifica-las como psicolégicas,
excluimos essas trés obras porque as indicagdes ndo ressaltam contetdos da interioridade pelo
suporte de dispositivos cénicos igual acontece em A mulher sem pecado e Vestido de noiva.

O sentido ultrapassa o tradicional didlogo nessas duas obras selecionadas, pois 0s signos
ndo verbais descritos carregam elementos simboélicos que representam conteldos psiquicos
inacessiveis!® ao relacionamento intersubjetivo/dialogo manifesto no mundo externo. Em nossa
hipotese, as duas pecas revelam esse feito de exploracdo da interioridade em decorréncia da
mencdo ao uso de microfone (som) e luz, especialmente. Por isso, a referéncia a tais recursos
técnicos constitui fator estético fundamental da sofisticacdo e da especificidade dessas duas
obras modernas.

Em razdo dessa singularidade da escrita, imposta especialmente pelas indicagdes
cénicas, analisamos o texto escrito das duas pecas como estratégia de encenacdo em estado
virtual. Aprofundamos esse procedimento interpretativo na primeira secdo pelo suporte dos
ensinamentos de Ubersfed (2013), Pavis (2015) e Zumthor (2007). Em tal método, além dos
dialogos, € preciso enfocar as técnicas de performance teatral descritas nas didascalias. Em
outras palavras, esse tipo de abordagem contempla a “performance ausente-presente” revelada

pelas matrizes de representatividade predeterminadas no texto secundario. Como consequéncia

18 Contetidos psiquicos inacessiveis: antes dos estudos psicanaliticos, vigorava a observagéo do comportamento
revelado no mundo externo. No século XX, no entanto, houve uma virada conceitual: os estudos freudianos
afirmaram que essa observacdo era insuficiente, pois, para compreender 0 comportamento humano, era preciso
ir além do agir acordado manifesto no didlogo consciente, uma vez que existem contetdos inconscientes que
influenciam a a¢do humana (BOCK, 2002, p. 47).
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dessa metodologia, a leitura enfoca o que estd manifesto materialmente, isto é, o texto primario
(didlogo) e o texto secundario (indicacdes cénicas), especialmente. N&o tentaremos, por
exemplo, explicar o contetdo das pegcas com base na vida do autor, mas nem por isso

deixaremos de apresenta-lo bem brevemente no proximo topico.

3.1 Nelson Rodrigues, o criador de A mulher sem pecado e Vestido de noiva

Apesar de o autor ser amplamente conhecido mesmo fora do circuito literério,
resolvemos apresenta-lo rapidamente até como forma de justificar nossa escolha por analisar
dois textos rodriguianos. Nelson Rodrigues nasceu em 1912, na capital pernambucana, mas
mudou-se ainda crianca, em 1916, para o Rio de Janeiro, local onde permaneceu até falecer, em
1980. O pai do dramaturgo, Mario Rodrigues, fundou, na década 1920, o jornal A Manhg,
periodico onde o autor comegou sua carreira jornalistica na editoria de policia.

Segundo Magaldi (1981), o fato de cobrir crimes passionais absurdos, na area policial,
impactou a vasta obra ficcional do escritor. Conforme o critico, Nelson Rodrigues escreveu
cronicas, romances, contos, telenovelas, minisséries e textos dramaticos que representam, em
parte, o terror da vida privada que aparece nas paginas policiais. Magaldi estudou a criagdo
dramaturgica de Nelson Rodrigues e organizou a publicacdo da obra teatral completa (17 pecas)
do autor. Por gquestfes didaticas e editorais, o critico criou a seguinte classificacao:

A) Psicoldgicas: A mulher sem pecado (1941), Vestido de noiva (1943), Valsa N°
6 (1951), Vilva, porém honesta (1957) e Anti-Nelson Rodrigues (1973);

B) Miticas: Album de familia (1946), Anjo negro (1947), Senhora dos Afogados
(1947) e Doroteia (1949);

C) Tragédias cariocas: A falecida (1953), Perdoa-me por me traires (1957), Os
sete gatinhos (1958), Boca de ouro (1959), O beijo no asfalto (1960), Bonitinha, mas ordinaria
(1962), Toda nudez seré castigada (1965) e A serpente (1978).

Conforme Magaldi (1993), apds atingir poderosas intui¢ces poéticas e vanguardistas nas
pecas psicologicas e miticas, o autor enveredou para a representacdo do prosaico na tragédia
carioca: “Depois representar o subconsciente [psicologicas] e sondar as raizes do inconsciente
[textos miticos], se demitiu de voos mais elevados e buscou um compromisso com o meio”
(MAGALDI, 1993, p.67). O dramaturgo fez isso para evitar um distanciamento com o publico,
acredita o critico. Por isso, “resolveu que estava na hora de valorizar a realidade mostrada no
prosaico, como revelacao do Outro” (MAGALDI, 1993, p.67).

Em vez de abordar a verdade interna, que escapa ao viver consciente, conforme ocorre
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nas pegas psicologicas vanguardistas A mulher sem pecado e Vestido de noiva, o autor decide
representar, nas tragédias cariocas, o real construido socialmente pela relacdo intersubjetiva,
isto €, a verdade externa mostrada pelo dialogo. Essa opcao dramatica € mais proxima do drama
mais rigoroso ou classico que emerge depois do Renascimento. Magaldi (1993) acrescenta:

Nas tragédias cariocas, ha o compromisso com o mundo exterior, a
representacdo da existéncia préxima e palpavel. Quando lidou mais com o
inconsciente ou subconsciente [pecas psicoldgicas e miticas], se entregava a
um delirio que podia prescindir da censura da realidade. O voo poético parecia
especialmente livre, por recusar quaisquer limites. Mas o publico tinha
dificuldade de identificar-se com um homem entregue a imaginacdo e ao
desvario, sem 0s prosaicos e exigentes mandamentos do cotidiano. Dai o
motivo pelo qual as tragédias cariocas se situarem na dimensdo real
(MAGALDI, 1993, p.67).

Seria uma espécie de retrocesso a opgdo por evitar, nas tragédias cariocas, a
representacdo de uma interioridade mais profunda, tdo explorada nos textos psicoldgicos e
miticos? O critico responde: “o juizo sobre o mérito dependera sempre da preferéncia do
espectador. O importante é verificar que o dramaturgo percorreu uma gama rica de inspiragoes,
satisfazendo, por isso, a gostos ndo apenas divergentes, mas até contrarios” (MAGALDI, 1993,
p. 68).

O critico Pompeu de Sousa (1993) também estudou a obra dramatica rodriguiana e
destaca: “pela primeira vez, o teatro elevou-se, no Brasil, do plano das comediazinhas de
circunstancias ou dos dramalhdes da prior tradicdo lusitana, para o nivel das obras de artes que
enterraram suas raizes no territorio do universal” (SOUSA, 1993, p. 135).

Em sua producdo critica, Sousa (1993) enaltece a performatividade da escrita de Nelson
Rodrigues: “¢ um autor que ‘vé€’ e ‘ouve’ 0 texto dramatico que escreve”. Apresenta detalhes
para a movimentacdo cénica e a inflexdo vocal dos intérpretes [...] O resultado é uma
transposicao literal da realidade cénica concebida para o texto escrito” (SOUSA, 1993, p. 135).

Sobre essa questdo da performatividade, é preciso dizer que a performance nao é algo
exclusivo de uma situacao oral ou gestual: “muitas culturas codificaram os aspectos nao verbais
da performance e a promoveram como fonte de eficacia textual. A performance realiza, faz
passar algo que eu reconheco, da virtualidade a atualidade” (ZUMTHOR, 2007, p. 34). Essa
eficacia, que resulta da codificacdo textual dos aspectos ndo verbais da performance, é notavel
na escrita rodriguiana, segundo bem apontou Souza (1993).

Conforme estudamos nas secOes anteriores, as pesquisas atuais sobre teatralidade e
performatividade revelam que a obra moderna diluiu as fronteiras entre obra e processo.

Quando o autor cita, no texto secundario, técnicas de diversas linguagens para compor o
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paradigma cénico, ele pratica uma escrita colaborativa que dialoga com o processo de direcao.
Em outras palavras, a cena de fronteira criada por Nelson Rodrigues mostra uma escrita atenta
as convencdes de encenacao.

Sousa (1993) elogia e detalha como o dramaturgo referencia técnicas de performance de
outras artes (cinema, radio) para compor a ilusdo teatral: “ele as aceita sem preconceitos de
purismo, mas tdo bem as incorpora que atinge, com elas, uma pureza de expressao teatral, creio
que jamais atingida antes ou depois dele” (SOUSA, 1993, p. 135). A contribui¢ao dos recursos
tomados do cinema, por exemplo, ¢ bastante satisfatoria: “joga com 0s planos, fusdes, ritmos,
com a seguranca de um verdadeiro cineasta, sem, contudo, deixar jamais de obter, através de
tais instrumentos de expressdo, estranhos a tradi¢do do palco, um resultado teatral” (SOUSA,
1993, p. 135).

Souza salienta que o dramaturgo possui conhecimentos sélidos de decupagem, “técnica
cinematogréfica de contar uma histéria visualmente em trechos sinteses [...] Planejamento de
planos (fixos ou em movimento) que se interligam numa l6gica narrativa, como forma de situar
o espectador diante das agdes mostradas” (PAVIS, 2015, p. 86). A preocupagdo com a
performance sonora (significante som) € quase obsessiva destaca ainda o critico:

Nelson ¢ aficionado pelo uso de elementos tipicamente radiofonicos. O efeito
sonoro, o background musical, o fade in, o fad out, o cross fade, todos esses
recursos essencialmente auditivos, inclusive emprego adequado dos siléncios,
sdo processos especificos da arte cega do radio, que o autor utiliza no teatro
com uma propriedade e um rendimento teatrais que nos fazem duvidar de que
nao tivesse sempre pertencido ao palco (SOUSA, 1993, p. 139).

Sousa acredita que talvez nem o dramaturgo tenha percebido o modo como consegue “a
integracdo de instrumentos proprios de outras artes na arte do teatro, tal a naturalidade, a
teatralidade com que 0s emprega sem viciar a pureza de expressao da arte cénica, em razéo da
dotacdo natural para o género que o caracteriza e singulariza” (SOUSA, 1993, p. 139). Essa
colocacdo do critico faz pensar a nocdo artaudiana de teatralidade que prega que 0s textos
draméticos devem priorizar 0s dispositivos cénicos sem desprezar a relacdo
intersubjetiva/diadlogo para serem bem escritos. Com base nesse entendimento de boa escrita
teatral, conseguimos entender o fundamento do elogio de Souza quando ele comenta a
teatralidade da obra de Nelson Rodrigues.

Sobre essa integracdo de instrumentos proprios de outras artes na obra rodriguiana,
qualidade tdo mencionada por Souza, é preciso observar que a singularidade da obra teatral
moderna reside justamente nessa descricéo eficiente do uso confluente de diferentes formas de

expressao (musica, cinema, sonoplastia, artes plasticas), observa Guinsburg (1978), estudioso
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do campo semioldgico. O semidlogo afirmou isso em resposta ao pensamento wagneriano, que
defendia que a peca teatral ndo era portadora de uma singularidade por depender de diferentes
formas de expressao artistica. A mulher sem pecado e Vestido de noiva exibem esse uso habil
de distintos fazeres artisticos descrito por Guinsburg (1978). E por isso que optamos por analisar
o0 papel semioldgico das didascélias nessas duas pecas, pois percebemos que a especificidade e
a ousadia formal das obras manifestam-se, especialmente, no uso simbolico dos recursos
sonoros e luminosos.

O critico Décio de Almeida Prado reconhece igualmente essa confluéncia de diferentes
formas de expressé@o na obra de Nelson Rodrigues e aponta Vestido de noiva como o0 marco do
teatro moderno no Brasil: “aprendemos, com essa pe¢a, que havia para os atores outros modos
de andar, falar e gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista, incorporando-
se ao real, através da representagdo, o imaginario e o alucinatorio” (PRADO, 1988, p. 40).

Com base nessa fala de Prado, de que o dramaturgo introduz a modernidade no teatro
brasileiro, principalmente por referenciar diferentes linguagens no texto secundério, é
impraticavel pensar a evolucgdo, a relevancia e a referéncia ao dispositivo cenografico na
producdo dramética moderna brasileira sem priorizar o exemplo das didascalias na obra
rodriguiana.

Conforme abordamos antes, a crise do drama, as descobertas psicanaliticas e as atitudes
vanguardistas transformaram o texto dramatico moderno, ampliando o protagonismo das
didascalias. Segundo exemplicamos pela obra de Szondi (2011), grandes dramaturgos
modernos inovaram ao referenciar o dispositivo cénico como efeito desses trés fatores historicos
mencionados acima.

Apesar de Szondi teorizar essa questdo sem citar a obra rodriguiana, A mulher sem
pecado e Vestido de Noiva poderiam ter figurado como exemplos ao lado das pecas de Ibsen,
Tchekhov, O'Neill e Strindberg, autores exaltados pelo critico. Ao analisarmos o papel
semiologico das didascalias nessas duas pecas rodriguianas, no proximo topico, evidenciaremos
como Nelson Rodrigues inovou ao referenciar os significantes cénicos, igualando-se aos autores
consagrados citados nos estudos de Szondi.

No caso de O'Neill, Magaldi observa: “acredito que a admiragdo que Nelson nutria por
ele serviu de estimulo inicial para empreender ambiciosas inovag¢des formais” (MAGALDI,
1993, p.51). Existem também trabalhos cientificos que revelam como a obra rodriguiana se
aproxima da ficcdo produzida por esse autor norte-americano, representante da estética
expressionista. A tese de doutorado Formas do tragico moderno nas obras teatrais de Eugene

O'Neill e de Nelson Rodrigues (2004), escrita por Adriano de Paula Rabelo, demonstra como
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ambos tratam artisticamente assuntos banais enquanto o sublime é rebaixo ao ridiculo.

Ao levantar outras convergéncias na obra dos dois autores, Rabelo assinala o elemento
morbido e o pessimismo e explica a possivel origem de tais caracteristicas: “encontraram
ressonancia em autores pessimistas. O"Neill era leitor dos filosofos chamados ‘morbidos’, tais
como Schopenhauer e Nietzsche [...] A maior paixdo literaria de Nelson era Dostoievsky,
famoso por retratos patéticos da condigdo humana” (RABELO, 2004, p. 280).

Rabelo assinala também semelhangas no campo da experimentacéo formal e afirma que
ambos levaram as Gltimas consequéncias as conquistas do teatro moderno: “seja do ponto de
vista da estruturacdo de suas pecas, da construcao da narrativa, da complexa proposi¢éo do uso
de artefatos cénicos e recursos de som e luz” (RABELO, 2004, p. 280). Ainda quando aponta
similaridades, Rabelo destaca a abordagem psicanalitica das figuras protagonistas: “Eugene
O'Neill e Nelson Rodrigues retratam situacdes e sujeitos marcados pelo complexo de Edipo ou
de Electra, a endogamia da familia primitiva, os desejos inconscientes, o mal-estar na
civilizagdo” (RABELO, 2004, p. 280).

A tese Nelson Rodrigues e uma poética do fragmento: o inconsciente em cena (2006),
escrita por Vera Dantas de Souza Motta, também aponta a representacdo desses temas
psicanaliticos na obra rodriguiana. No entanto, Motta e Rabelo (e mesmo o0s outros criticos
citados anteriormente) ndo analisaram exclusivamente as didascélias de A mulher sem pecado
e Vestido de Noiva como exemplo de representacao cénica dessa vida mental ndo consciente.

Rabelo até menciona inovacdes cenograficas no uso do microfone e da luz, conforme
postulamos em nossa hipotese, mas ndo realiza uma analise especifica das didascélias, até
porque ndo era o prop6sito maior da tese dele. Diante desse espaco de investigacdo deixado
pela fortuna critica citada, demonstraremos, adiante, como as didascélias de A mulher sem
pecado e Vestido de Noiva merecem uma pesquisa particular como fazemos neste estudo, pois
os focos de luz e som, em especial, sdo fundamentais para comunicar teatralmente estados nao

conscientes das protagonistas.

3.2 O papel semiolégico das didascalias em A mulher sem pecado

A mulher sem pecado é a obra de estreia de Nelson Rodrigues no drama. Escrita em
1941, a peca foi encenada em 9 de dezembro de 1942, no Teatro Carlos Gomes, no Rio de
Janeiro. O texto se concentra unicamente nos atos obsessivos de um marido que deseja atestar
a fidelidade da esposa. Assim como na tradi¢do grega, 0s acontecimentos sao divididos em trés

atos e ocorrem no mesmo espaco, 0 ambiente familiar da casa. As escolhas composicionais
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acima revelam resquicios de valores do teatro antigo, especialmente no que diz respeito as
unidades de acdo e espaco, j& que um acontecimento principal é enfatizado e tudo que é
mostrado ocorre num so lugar.

Quanto a unidade temporal praticada pelos gregos, € possivel fazer uma
problematizacdo: parece que o texto persegue essa premissa num primeiro momento, mas
algumas didascalias fragilizam essa construcdo classica temporal em favor da exploracdo da
psique, segundo demonstraremos abaixo ao analisar a previsdo dos significantes cénicos.

A lista de personagens da obra inclui: Olegario: (paralitico e marido de Lidia), Inézia
(criada), D. Aninha (doida pacifica, mde de Olegario), Umberto (chofer), oz interior
(Olegério), Lidia (esposa de Olegério), Joel (empregado de Olegario), Mauricio (irmdo de
criacdo de Lidia), D. Marcia (ex- lavadeira e mae de Lidia), Menina (Lidia aos dez anos) e
Mulher (primeira esposa de Olegario, ja falecida). As duas ultimas personagens so existem
na imaginacdo doentia do paralitico, enfatiza o texto secundario.

Apresentaremos, a seguir, uma sintese da acao da peca. Olegario € um suposto paralitico
gue tem ciime doentio da mulher, Lidia. Numa cacada maluca para provar a pureza de seu
conjuge, ele paga pessoas para vigia-la e torna a vida da esposa um inferno. Toda a acdo gira
em torno da obsessao do marido, que deseja descobrir se é ou ndo traido. No desfecho, descobre-
se, depois, que a paralisia era uma armacao para testar a total isencdo de pecado de Lidia. E
quando, de fato, Olegario atesta que a mulher ndo tem pecado, a esposa, cansada do ciime,
acaba por “pecar”: foge com o motorista, Umberto. O final sugere que o protagonista se suicida,
diante da revelacdo da trai¢do, que ele mesmo ajudou a causar.

Conforme Magaldi (1981), os episédios sdo banais, beiram os fait divers (do francés,
breve relato de fato tragico inusitado), que o autor cobria durante sua experiéncia como
jornalista policial. O resumo das agdes mostra “como Nelson mobilizou os efeitos tradicionais
do folhetim: a falsa pista, o suspense, a surpresa final bastante 6bvia” (MAGALDI, 1994, p.
13). Contudo, a peca é relevante, uma vez que o autor promove sutis inovagdes formais que
revelam o didlogo do teatro brasileiro com 0s movimentos europeus de vanguarda, 0S quais
agitaram o mundo no inicio do século 20.

O dramaturgo dialoga especialmente com a segunda fase do Expressionismo. Um
elemento marcante da estética expressionista, manifesto em A mulher sem pecado, reside no
interesse por explorar a vida psiquica do ser humano. O texto secundario prevé a emissdo da
voz interior pelo uso de microfone e a representagdo de duas pessoas imaginérias, Lidia crianca
e a ex-esposa falecida, num foco de luz especifico. Como séo figuras que derivam dos delirios

de Olegaério, as duas personagens devem ser iluminadas na vertical para evidenciar o teor
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delirante da imagem. Descritas nas didascélias, essas escolhas cénicas intensificam visualmente
e sonoramente a dramatizacdo psicoldgica da obsessdo doentia por ajudar a criar um
contraponto introspectivo.

Ao comentar a construcao de Olegario, Magaldi (1981) observa que o protagonista esta
preso em um pensamento obsessivo: provar que Lidia ndo é pecadora. Como resposta a esse
questionamento interior intrusivo que 0 persegue e 0 angustia, ele sente-se compelido a
investigar, a todo tempo e ansiosamente, a fidelidade da mulher para provar que a mesma é
“sem” pecado, conforme sugere o titulo irdénico da pega. Segundo ¢ recorrente na estética
expressionista, 0 mundo externo até esta presente na representacdo da relacéo intersubjetiva da
célula familiar. Contudo, o foco do texto é mostrar esse pensamento recorrente e atormentar
(provavel pecado da mulher) como revelacdo de uma percepcao subjetiva deformada.

A peca exibe um conteddo mérbido obsessivo nas acles, dialogos e também nas
indicacdes cénicas: “a morbidez de Olegario aguga a sensibilidade e abre desvaos psicologicos
vedados [...] Foi o primeiro [autor brasileiro] a mostrar que existe um agir mérbido a atuar junto
com facetas normais de nosso temperamento” (MAGADI, 1981, p 14). Para entender a
construcdo ficcional teatral desse teor obsessivo doentio, analisaremos primeiro o dialogo para

nos concentrarmos depois nas didascalias.

3.1 O diélogo

O diélogo de A mulher sem pecado “¢ direto, enxuto, isento de literatice e, as vezes, ndo
é didlogo e sim ‘mondlogo’”. O ritmo agiliza-se, as acenas duram 0 necessario para armar a
situagdo e definir as psicologias” (MAGADI, 1981, p. 14)”. Citaremos, a seguir, uma passagem
para revelar como a morbidez psicoldgica se materializa no “dialogo”, que ndo é didlogo, em
diversas interacdes. Na cena abaixo, numa “conversa” com o irmdo de Lidia, Olegario revela
seu cilime doentio e emite paradoxos insanos:

Olegério: Ninguém é fiel a ninguém. Cada mulher esconde uma infidelidade
passada, presente ou futura [...]

Mauricio: qualquer outra poderia ceder....Mas Lidia, ndo. Eu sei, tenho
certeza...

OLEGARIO (numa espécie de mondlogo) - O banho de Lidia é agora
demorado como nunca... No banheiro, eu sei, tenho certeza de que o proprio
corpo a impressiona. O corpo nu, espantosamente nu. Ha de acariciar a prépria
nudez, e talvez, quem sabe? Gostasse de ser amante de si mesma... (ri, com
sofrimento) Por que a mulher bonita, linda, ndo pode ser uma namorada
Iésbica de si mesma? (RODRIGUES, 1981, p.71).

No trecho acima, € possivel observar a importancia do pseudodialogo, ou “significante

palavra” (KOWZAN, 1977), para a representagao da personalidade doentia. Podemos observar,
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no entanto, que a conversa emerge fragilizada como troca, isto €, como bate-papo. Segundo
demarca a didascalia, ¢ mais “uma espécie de mondlogo” (RODRIGUES, 1981, p. 71).

Conforme explicamos ao longo desta tese, no século XX, o dialogo da obra dramaética
se transforma e até mesmo perde certo protagonismo enquanto os dispositivos cénicos
ganharam forca na construgdo do sentido. Esse novo modelo de construcdo do dialogo é
perceptivel no trecho citado. E preciso salientar que a retirada radical do dialogo conduziria a
uma faléncia da forma dramatica e, por isso, € claro que ainda prevalece a conversa como
relacdo intersubjetiva classica de modo geral. No entanto, para atingir a introspecao desejada
em alguns momentos, a obra exibe dialogos que funcionam como mondlogos.

Em outros termos, a fala (significante palavra) ndo tem a pretensdo de funcionar apenas
como relagdo intersubjetiva em A mulher sem pecado e o objetivo estético dessa escolha
composicional ¢ veicular conceitos (significado) de morbidez psicologica no viver “acordado”,
“consciente”: “OLEGARIO (numa espécie de mondlogo) Por que a mulher bonita, linda, ndo
pode ser uma namorada lésbica de si mesma?” (RODRIGUES, 1981, p.71).

Ou seja, a construcdo monoldgica acima, tdo comum no drama que emerge no século
XX, impde certo cunho lirico que privilegia a abordagem da interioridade das personagens.
Esse desejo de mostrar questdes interiores se relaciona com a crise do drama, que é, na verdade,
uma reinvencdo do didlogo como forma de representar conteldos psiquicos na fala
“consciente”. Conforme estamos a debater desde a primeira se¢do, esse tom monoldgico, que
expde desvaos psicoldgicos, resulta ainda do impacto das descobertas da Psicanalise na arte e
da propria experimentacdo formal expressionista vigente na década de 40.

Em outra situagdo engragada de tdo insana, Olegario “dialoga” com a esposa: “(Numa
espécie de mondlogo) Como € obsceno o rosto! Por qual razdo permitem o rosto nu?”
(RODRIGUES, 1981, p.71). A seguir, ele diz que todos os homens deveriam ser mutilados e o
delirio o leva a imaginar um quarto de onde ndo sairiam nunca ele, Lidia e o suposto amante:
“olhando um para o outro, até o fim da eternidade” (RODRIGUES, 1981, p.71). Em outro
trecho, ele revela outro pensamento obsessivo ainda mais morbido:

Olegaério- (Numa espécie de mondlogo) Mas eu quero te dizer, ainda, uma
coisa. Eu vou dizer. Sabes que eu acharia bonito, lindo, num casamento? Que
o marido e a mulher, ambos, se conservassem castos- castos um para o outro-
sempre, de dia e de noite. J& imaginaste? Sob 0 mesmo teto, no mesmo leito,
lado a lado, sem uma caricia? Conhecer 0 amor, mesmo do préprio marido, é
uma maldi¢do. E aquela que tem a experiéncia do amor devia ser arrastada
pelos cabelos/ Lidia- N&o! Nao! (RODRIGUES, 1981, p.71).

Ao analisar essa construgdo fragilizada do didlogo, que nem é mais relacdo

intersubjetiva em diversos trechos de A mulher sem pecado, Fraga (1998) observa: “as
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personagens expressionistas até ‘dialogam’, mas nao ha troca [...] O tom referencial perde
espaco e prevalece a funcdo emotiva e fatica. Mesmo quando estdo aparentemente dialogando,
em verdade, monologam” (FRAGA, 1998, p. 31).

Conforme a classificacdo semioldgica proposta por Kowzan (1977), o teor obsessivo
sobre o ideal de pureza manifesto nos dialogos acima (significante palavra) veicula um sentido
(significado) de psique doentia. Além de revelar a loucura do marido pelo suporte das
“conversas” entre os atores, a obra menciona, nas didascalias, dispositivos cénicos para mostrar
conteddos interiores ainda mais morbidos do que aqueles manifestos na fala. Analisaremos, a

seguir, como a insanidade de Olegario aparece representada nos signos ndo verbais descritos.

3.2 O microfone (significante som)

Para expressar a morbidez ndo revelada nas conversas, a obra prevé um uso ousado do
microfone como voz interior. A ferramenta € descrita, nas didascélias, 26 vezes. Ao comentar
essa escolha composicional, Magaldi elogia o contraponto introspectivo atingido pela previséo
do microfone (significante som): “transmite a voz interior. O uso da ferramenta, a semelhanca
de outras liberdades adotadas pelo dramaturgo, revela que o autor ndo se prende aos purismos
de linguagem” (MAGADI, 1981, p 15).

Esse uso do microfone, com funcéo de voz off'®, é mais tipico no cinema e sua adogao
rompe com a rigidez da linguagem dramaética. Como efeito estético da indicacdo do recurso
técnico, a classica relacdo intersubjetiva, enquanto interacdo externa, cede espaco para
exploracdo do “eu” interno de Olegario, que ¢ emitido pela voz microfonada: “Segundo praticou
também o fundador do teatro expressionista [Strindberg], nessa obra de Nelson [A mulher sem
pecado], a objetividade do ambiente externo até aparece, mas esta submetida ao olhar singular
e distorcido da protagonista” (FRAGA, 1994, p. 19).

Magaldi (1981) também indicou que a obra rodriguiana incorporou procedimentos do
Expressionismo presentes na obra de Strindberg. O interesse expressionista de expressar o
tormento interior, por exemplo, levou Nelson Rodrigues a aproveitar a0 maximo as
possibilidades técnicas do significante microfone. Por isso, 0 dramaturgo brasileiro adotou o
recurso em A mulher sem pecado para expressar a voz interna, opcgdo criativa bastante

empregada por outro famoso expressionista, O'Neill. Ambos usaram o0 microfone para

19 Do inglés voice off, termo usual na roteirizacdo cinematogréfica. Designa uma voz ouvida fora do campo da
acdo no teatro. Voz que vem de gravacdes, emitidas em alto-falantes/microfones, e ndo dos atores em cena
(PAVIS, 2015, p.433).
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representar o que ocorre nos pensamentos de suas personagens.

Conforme citamos no item sobre a fortuna critica, o estudo de Rabelo (2004) considera
brevemente que os dois autores exploraram som e luz para representar a psique. No entanto,
como a pesquisa de doutoramento de Rabelo tinha outro proposito, ndo houve uma analise
exclusiva das didascalias como estamos a fazer nesta tese.

O cendgrafo Santa Rosa (1993) também compara o dramaturgo brasileiro a O'Neill e
aponta que os dois autores revelam o mondlogo interior em decorréncia da previsdo de
tecnologias cénicas: “por ir além da expressdo pelo dialogo, a peca revela duplicidades de acéo
[...] O pensamento de Olegario é revelado pela voz interior (microfone) e pelas imagens de
fantasmas interiores iluminados na vertical” (ROSA, 1993, p.140).

Como a fala verbalizada nem sempre é capaz de expressar conflitos interiores, 0s
dramaturgos modernos foram buscar solu¢cdes composicionais em outras artes. Tal atitude
criativa € adotada em A mulher sem pecado e contorna a insuficiéncia do dialogo para
representar a “verdade” interior do ser humano em algumas situagGes dramaticas. Em outros
termos, a exposicdo dos pensamentos obsessivos de Olegario é atingida também em decorréncia
da indicacédo do off. Os conteudos introspectivos morbidos que escapam ao convivio social séo

manifestos por conta da previsdo do microfone (significante som):

Em A mulher sem pecado, a voz interior emitida pelo microfone revela as
flutuacGes entre a realidade, o sentimento e as visdes da deméncia. Se debate
0 espirito de um homem que procura verificar com os instrumentos da tentacdo
e do pecado a pureza da mulher. Ele gera, alimenta e provoca a traicdo. O que
estava plasmado no seu cérebro pervertido se corporifica e se reaviva [...] E0
que penso ter encontrado Nelson Rodrigues, nessa pega, cheia de uma
expressao cruel, porem humana: real, mas sob 0 magnetismo da imaginacéo;
objetiva e concreta, apesar dos fantasmas do delirio demente, pois tudo o que
0 cérebro concebe é existente (ROSA, 1993, p.140).

Além de contornar a crise do drama, que problematiza o didlogo como forca central para
expressar o0 sentido, esse tipo de exploracdo de conteudos psiquicos pelo suporte de recursos
técnicos contempla as descobertas freudianas. A mulher sem pecado foi escrita quando
imperavam as ideias da Psicandlise, que tanto foram absorvidas pelo Expressionismo,
movimento estético a que o repertdrio rodriguiano pode/deve ser associado. Essas possiveis
influéncias demonstram como o dramaturgo sintetiza, de modo inteligente, debates estéticos da
época, assim como fizeram grandes dramaturgos como O'Neill e Strindberg.

Como resultado, a obra rodriguiana atingiu uma escrita eficiente, que absorve inventos
tecnoldgicos como forma de intensificar a exploracdo psicologica em determinadas situagoes

dramaticas. Isso ocorre especialmente quando a fala verbalizada é incapaz de relevar a psique
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profunda doentia, segundo revela o trecho a seguir:

OLEGARIO (sozinho, impulsionando a cadeira) (Mudanca de luz.)

VOZ INTERIOR (microfone)- E eu falando sozinho! Serd isso um sintoma de
loucura?

OLEGARIO- Homem manco.

VOZ INTERIOR (microfone)- N&o pode ser! Um louco ndo pergunta a si
mesmo: serei um louco?

OLEGARIO- Mas sera que sera esse imbecil pensa que Lidia quer alguma
coisa com ele [Chofer Umberto]?

VOZ INTERIOR (microfone)- Muitas mulheres achariam bonito amar um
chofer.

OLEGARIO- Ah!

VOZ INTERIOR (microfone)- Eu devo estar doente da imaginacdo, para
admitir isso [...]

(Inézia desce a escada. Volta a luz normal) (RODRIGUES, 1981, p. 52).

A previsdo do microfone (significante som), nas didascalias acima, salienta um conceito
(significado) de conteudo psiquico obsessivo, verbalizado igualmente no didlogo (significante
palavra). Também é prevista uma mudanca na luz (significante iluminacdo), mas abordaremos
0 papel semioldgico desse item daqui a pouco. Para Artaud (1964), esse uso do microfone,
como sonorizagao da voz da mente, revela que a teatralidade esta além da expressdo pela fala:
“é também tudo o que ndo esta contido no didlogo e o préprio didlogo considerado em funcgéo
de suas possibilidades de sonorizagdo em cena e exigéncias dessa sonorizagdo” (ARTAUD,
1964, p. 53).

Além de proporcionar o “dialogo” da figura protagonista com sua voz mental, criando
um atormentado debate interno, como na passagem citada acima, o microfone é descrito quando
Olegério xinga ou questiona mentalmente os interlocutores. Ele tem esse comportamento de
modo recorrente porque as respostas das outras personagens nunca contemplam a expectativa
da obsesséo dele, conforme demonstraremos, a seguir, ao descrever uma cena.

Umberto, o chofer, ndo oferece um relato tdo detalhado dos movimentos de Lidia como
Olegério gostaria. Ele aceita a resposta do motorista no dialogo (significante palavra), mas
esbraveja mentalmente, conforme expressa o microfone (significante som): “voz interior
(microfone)- canalha! canalha! [..] Eu devia quebrar sua cara [...] Impulsiona a cadeira com
cara de 6dio” (RODRIGUES, 1981, p. 52). A confusdo mental, nesse exemplo, ¢ comunicada
pela justaposicéo semioldgica dos significantes: palavra (didlogo), que ja abordamos, expressao
facial (cara de édio) e som (microfone/voz interior).

No caso da expressao facial, “quando induzida pela sugestdo de encenacao, pode buscar
transmitir as emocgdes da personagem” (KOWZAN,1977, p. 68). Quanto aos recursos sonoros,

como heranca da estética expressionista, costumam representar uma vida interior atormentada:
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“Depois do Expressionismo, torna-se usual a previsdo de sons para expressar ruidos, berros,
sons inarticulados ou vozes provenientes da cabega” (ROSENFELD, 1968, 268).

Citaremos, logo adiante, outras didascalias que revelam como a psique de Olegario é
revelada pela previsao desse tipo de recurso sonoro. O marido ciumento quer descobrir se a
esposa tinha pecado antes de casar e 0 empregado do escritdrio Joel relata, numa das cenas, 0
resultado de uma pesquisa sobre a vida de Lidia feita no bairro em que ela vivia quando solteira.
Joel conta que o apelido de Lidia era V-8 em razédo de ela ser conhecida como namoradeira na
antiga vizinhanca. Olegario fica totalmente perturbado com essa informacdo. Em decorréncia
disso, as didascélias revelam uma mudanca no tom e a troca conversacional se esvazia:

Olegéario (como em um mondlogo) — Marido de V-8...(noutro tom).
Naturalmente, o todo escritorio sabe disso. Ou ndo sabe?

Joel (sem jeito) — Sabe. Quando ela vai buscar dinheiro, ficam comentado: a
V-8 veio ai (RODRIGUES, 1981, p. 61).

Olegario encerra a conversa dizendo que Lidia era “honestissima”, mas quando Joel sai,
o texto secundario revela que ele fica repetindo mentalmente: “(voz interior/microfone): V-8.
V-8. V-8” (RODRIGUES, 1981, p. 61). Como ¢ possivel notar, o papel semiologico dessa
didascalia é revelar o contetido psiquico obsessivo que Olegario ndo manifestou na conversa.
Esse exemplo do uso do microfone em A mulher sem pecado lembra Estranho Interlddio. Nessa
obra de 'Neill, uma personagem se declara para outra no didlogo, mas o microfone desmente a
veracidade do sentimento. No didlogo/interacao intersubjetiva (significante palavra), Olegario
finge acreditar que a mulher ndo tem pecado e conclui a conversa. No entanto, é possivel ler,
na previsdo do microfone (significante som), um sentido (significado) de perturbacdo obsessiva.

Listaremos, a seguir, outras didascélias que referenciam a voz interior de Olegério pelo
suporte do significante som (microfone):

v Olegério interroga Mauricio, irmdo de criacdo de Lidia, para investigar um
possivel pecado da mulher com esse parente:

Mauricio (levantando-se)- vario muito. Ndo gosto de uma mulher s6.

VOZ INTERIOR (microfone)- irmdo de criacao!

Mauricio- esse negdcio de mulher é complicado. As vezes...

Olegério (interrompendo)- brincava muito com Lidia, quando era crianga?
Mauricio (sentando-se)- muito. A gente morava no fundo de uma farmaécia;
tinha um tanque no quintal.

Olegéario (sombrio)- que idade vocés tinham? Mauricio - foi dos quatro até
0ito, mais ou menos.

VOZ INTERIOR (microfone)- Eles tém a mesma idade. Com quatro anos, um
menino e uma menina costumam até tomar banho juntos.

(Sempre que o microfone intervém, as personagens enchem as pausas com
algum siléncio) (RODRIGUES, 1981, p. 74).

v' Olegario revela a Mauricio que tem ouvido vozes: “vai e volta com a cadeira.
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OLEGARIO - Enquanto for s6 a voz (excitado). E quando for uma aparicio fisica [esposa
falecida]? VOZ INTERIOR (microfone) (espantado) — Estou enlouquecendo!” (RODRIGUES,
1981, p. 83).

v' Olegario fala sozinho: “Olegario- E se eu enlouquecesse agora? [...] (tom grave)-
Né&o! (com exasperacdo) VOZ INTERIOR (microfone) Sei que é uma voz interior. Uma voz
que sai das profundezas do meu inferno. Também nao estou tdo ruim assim” (RODRIGUES,
1981, p. 83).

Como efeito da previsdo do microfone (significante som), ha veiculacdo de um conceito
(significado) de introspegéo doentia, perturbacdo mental. Sempre que a voz interior aparece, 0
papel semioldgico € sempre 0 mesmo: intensificar a representacdo da psicologia patolégica. Em
termos mais técnicos, o som, reproduzido dos bastidores (extradiegético), funciona como voz
interior para expressar a interioridade obsessiva de Olegario. Por isso, é possivel concluir que
o microfone cria um “contraponto sonoro que age com efeito paralelo a acao cénica, como um
som off no cinema, o0 que impde a a¢do cénica uma coloragdo e um sentido muito ricos” (PAVIS,
2015, p. 367).

Com base nessa afirmacdo de Pavis, o efeito sonoro extradiegético, acrescentado ao
desempenho de Olegéario nas didascélias, cria um eficiente contraponto introspectivo, que
intensifica a abordagem psicoldgica. Em razdo dessa performance adicionada pelo microfone
(significante som), ocorre a emissdo de uma verdade interior delirante. Como € possivel notar,
gracas a sofisticacdo da escrita de A mulher sem pecado, “o timido palco brasileiro ensaiava
uma audacia psicologica ausente na nossa producdo dramaturgica do inicio dos anos 40”
(MAGALDI, 1993, p. 17). Essa ousadia psicoldgica, mencionada por Malgaldi (1993), é
atingida, em grande medida, em razdo desse acertado uso do microfone como voz interior.

Ainda sobre o microfone (significante som): além de revelar a voz interior do
protagonista, é previsto, numa das cenas, como uma espécie de retomada do antigo coro grego.
Apds uma discussdo entre Olegario e Lidia, o texto secundario descreve: “HOMEM
(microfone)- V-8!...V-8/ HOMEM (microfone)- V-8! ...V-8/ HOMEM (microfone)- V-8! ...V-
8/DIFERENTES VOZES (microfone) V-8! ...V-8/Luz volta ao normal” (RODRIGUES, 1981,
p. 73). Comentaremos a indicacgdo de luz depois.

No trecho acima, temos uma espécie de atualizacdo moderna do coro grego. Segundo
Rosenfeld (1968), no passado classico, 0 coro comunicava ao publico o que as personagens
principais ndo conseguiam dizer ou ndo sabiam, como, por exemplo, medos ocultos. A estética
expressionista, interessada na abordagem psicoldgica, retomou e atualizou o uso do coro,

complementa Rosenfeld (1968). Essa fala do critico explica a passagem que citamos agora
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pouco. Nas didascélias acima, o microfone (significante som) traz vozes coletivas, formatadas
como “coro”, para revelar igualmente um contetido (significado) de tormento psiquico:
“DIFERENTES VOZES (microfone) V-8! ...V-8” (RODRIGUES, 1981, p. 73).

O termo “V-8!”, citado por essa espécie de “coro” moderno, faz referéncia a um apelido
do passado de Lidia como uma jovem namoradeira. Conforme revela a previsao do microfone,
0 protagonista tem um pensamento obsessivo sobre trai¢do e é por isso que esse apelido aparece
recorrentemente na acdo, seja como voz interior ou como voz coletiva. No mundo grego, as
vozes coletivas do coro eram emitidas por atuantes que cantavam e enquadravam
ideologicamente a acdo para relevar medos interiores das protagonistas, relembra também Pavis
(2015). O uso atualizado do coro em A mulher sem pecado incorpora o microfone (significante
som), que ndo existia no passado classico, e segue a tradicdo grega ao emitir um contetdo
(significado) de medo interior: o espectro da infidelidade que tanto apavora Olegério.

O microfone também é descrito para representar a despedida epistolar de Lidia. Quando
ele atesta, finalmente, que a mulher é sem pecado, Lidia, cansada do ciume doentio, foge com
o chofer Umberto. As palavras que Olegario 1€ na carta ficam ecoando sonoramente:

D. Lidia saiu e mandou entregar isso aqui - esta carta - ao senhor. (Sai Inézia.
Olegério abre a carta. Comeca a ler.)

VOZ DE LIDIA (microfone) - Olegario! Parto com Umberto. Nunca mais
voltarei. Ndo quero seu perddo. Adeus. Lidia. Nunca mais voltarei. Nunca
mais...

(Olegario continua com os olhos fixos na carta.) MAURICIO - Que foi?
OLEGARIO - Nada. Coisa sem importancia.

VOZ DE LIDIA (microfone) - Parto com Umberto. N&o quero seu perdo.
Adeus. Lidia.

OLEGARIO - Olha, Mauricio. Vocé vai-me dar licenca. Estou um pouco
cansado. (Mauricio sai, olhando espantado para Olegario. SO, Olegario vai a
gaveta da secretaria. Apanha um revolver. Abre o tambor, olha-o, fecha-o)
VOZ DE LIDIA (microfone, em crescendo) - Parto com Umberto. Lidia. N&o
guero seu perdao. Parto com Umberto (RODRIGUES, 1981, p. 103).

Segundo as didascalias, a mensagem da carta deve repetir-se por intermédio dos alto-
falantes para dramatizar a voz da esposa na agdo. Na visdo de Magaldi (1993), a fraqueza da
informagao por via epistolar é compensada pelo recurso sonoro: “a previsdo do microfone em
tal situacdo mostra que Nelson toma de empréstimos instrumentos de outras artes, desde que
uteis em determinadas circunstancias” (MAGALDI, 1993, p.15). O uso do microfone, nesse
caso, expressa, de modo teatral, a auséncia da personagem Lidia no palco.

Ainda como resultado da fala reproduzida dos bastidores (extradiegética), o teor
atormentador do escrito ganha forga cénica também em razéo da ampliagéo gradual do volume

da voz: “(microfone, em crescendo) - Parto com Umberto. Lidia. N&o quero seu perdédo. Parto
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com Umberto” (RODRIGUES, 1981, p. 103). Em razao do efeito estético do recurso sonoro,
parece que estamos dentro da cabega de Olegério, enquanto ele realiza a leitura. Por isso,
conseguimos ouvir, em tempo real, e cada vez mais alto (microfone, em crescendo), as palavras

do bilhete que ecoam na mente atormentada do homem que Ié.

3.3 Tom

O ousado elemento psicoldgico da obra é manifesto ainda na previsdo do tom, que foi
construido com base na tradi¢ao da dic¢do naturalista: “forma “natural”, trivial e cotidiana de
se expressar [...] Revela efeitos linguisticos de emotividade” (PAVIS, 2015, p. 95). Por isso,
quando surge uma pronuncia distinta, o objetivo semioldgico é expressar uma exacerbacéo
emocional: “Olegario (sombrio)” (RODRIGUES, 1981, p. 74), “Olegario (excitado)”
(RODRIGUES, 1981, p. 83), “Olegario (espantado)” (RODRIGUES, 1981, p. 83), Olegério
(com tom grave)” (RODRIGUES, 1981, p. 83), entre outras. Em outros termos, o significante
tom veicula igualmente um contetdo de tormento psicolégico que deve manifestar-se na dic¢do

do atuante.

3.4 Cenografia e vestuario

A ousadia psicologica de A mulher sem pecado manifesta-se ainda em decorréncia da
descricdo de outros significantes cénicos. No caso da cenografia, o texto secundario diz:
“cenario com um fundo de cortinas cinzentas. Uma escada” (RODRIGUES, 1981, p. 45).
Conforme o Dicionario de Simbolos, o cinza, nas culturas ocidentais, simboliza “a nulidade
ligada a vida humana, por causa da sua precariedade” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015,
p. 247). A precariedade, segundo o dicionario Aurélio (1999), é sinbnimo de incerteza,
inseguranca, sentimentos que sdo manifestos nos dialogos, comportamentos e pensamentos
(voz interior) obsessivos de Olegario, segundo demonstramos acima.

Diante desses sentidos negativos associados a essa cor, a cortina (significante cenario)
de fundo parece reforgar um conteddo (significado) de morbidez psicolégica. Para mostrar
visdes alucinadas da interioridade humana, ‘“a estética expressionista agrega valores
representativos ao cenario para projetar visualmente a confusdo mental da figura protagonista
[...] Cortinas que revelam disposi¢des de animo, inclusive conforme a cor” (ROSENFELD,
1968, 266).

No caso da previsdo da escada, qual seria o efeito estético? Segundo o Dicionario de
Simbolos, “na arte, a escada aparece como o suporte imaginario da ascensao espiritual. Funciona

como simbolo das permutas e idas e vindas entre 0 céu e a erra” (CHEVALIER;
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GHEERBRANT, 2015, p. 378). Olegério enxerga, por exemplo, a esposa falecida descendo os
degraus quando delira. Esse item da cenografia ndo é simplesmente uma soleira que conduz a
lugares altos e baixos como na vida real. No contexto da peca, a escada (significante cenario)
agrega um conteudo (significado) espiritual, pois ressalta a presenca da esposa morta. Isto ¢,
representa uma espécie de “permuta entre o céu e a terra”, sentido geralmente associado a esse
item arquitetdnico na representacéo artistica, conforme Chevalier e Gheerbrant (2015).

Nesse sentido, com base nas didascélias, podemos afirmar que a cortina e a escada tém
0 papel semiologico de intensificar a abordagem psicoldgica, agora num aspecto cénico-visual.
De modo geral, “os expressionistas valorizaram muito o elemento cenogréfico [...] Descreviam
praticaveis, escadas, cortinas, efeitos sonoros. O estilo de representacdo estilizado filia-se ao
teor psicoldgico exacerbado das protagonistas” (FRAGA, 1998, p. 47).

Ao abordar os mdveis (significante cenario), o texto secundario prevé: “Mobiliario
escasso e sobrio” (RODRIGUES, 1981, p. 45). Segundo o dicionario Aurélio (1999), o adjetivo
“escasso” significa ‘minguado’, ou seja, com pouca mobilia. Ja a palavra “sébria”, para referir-
se a mobilia, comunica um ambiente sem enfeites exagerados, que desperta pouca atencdo. Essa
escolha por méveis escassos e sobrios, provavelmente, quer valorizar a atuacdo das personagens
num determinado foco de luz, segundo elucidaremos adiante ao abordar a grande importancia
da iluminacg&o na obra.

Quanto ao vestudrio, o texto secundario descreve o chofer Umberto da seguinte maneira:
“¢€ moco, meio sinistro e usa uniforme de motorista” (RODRIGUES, 1981, p. 52). Para revelar
o carater desse personagem, além de informar que é alguém jovem, a didascalia cria um ar de
desconfianga ao descrever o adjetivo sinistro, “temivel; que provoca medo; que ¢ assustador”
(AURELIO, 1999, p. 342).

Ao delinear a protagonista, a obra lista as seguintes caracteristicas: “Dr. Olegario - um
paralitico recente e grisalho - esta na sua cadeira de rodas” (RODRIGUES, 1981, p. 45). O
cabelo grisalho (significante penteado) o caracteriza, pois comunica (significado) que se trata
de um homem que ndo é jovem. A cadeira de rodas (significante acessorio), num primeiro
momento, agrega um conceito (significado) de limitacdo fisica. Surge a imagem de um homem
mais velho e cadeirante.

Lidia, a esposa, ¢ apresentada como “um lindo tipo de mulher. Muito jovem e vestida
com gosto” (RODRIGUES, 1981, p. 45). Tais descri¢des, especialmente o vestuario
(significante figurino), veiculam o conteudo (significado) de uma figura feminina atraente. Essa
parte do texto secundario explica, inicialmente e momentaneamente, o cilime e a inseguranga

de Olegario, pois trata-se de um homem mais velho e deficiente casado com uma mulher linda,
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jovem, bem vestida, e em plena forma fisica.

No entanto, pelo suporte de um dialogo posterior, vem a tona a informacdo de que a
paralisia era uma farsa para testar a isencdo de pecado de Lidia. Diante disso, 0 acessério cadeira
de rodas ganha grande importancia semioldgica, pois aponta uma falsa pista. Conforme

abordaremos, a seguir, 0 acessorio ndo informa limitacdo fisica e sim a loucura de Olegario.

3.5 O acessorio

Ao observar o contexto geral das a¢cdes, podemos dizer que ha um valor simbélico ndo
usual na cadeira de rodas. No contexto da peca, esse acessorio ganha novos sentidos para
expressar o desespero doentio pela fidelidade, valor geralmente ndo associado a esse item no
mundo real. Ao comunicar uma circunstancia psicoldgica, a cadeira de rodas (significante
acessorio) ajuda igualmente a construir o conteddo (significado) obsessivo representado na
figura protagonista.

Esse acessorio ndo comunica, apenas, a “paralisia” das pernas. Indica ainda a morbidez
da alma, pois Olegaério fingiu ser paralitico por seis meses para testar a isencdo de pecado da
esposa. Ou seja, a cadeira é signo de primeiro grau de paralisia, mas ao mesmo tempo € signo
de segundo grau (ou simbolo, na linguagem corrente) de uma ideia abstrata (obsessao doentia),
que por sua vez € signo do estado de espirito do marido. Em outras palavras, a indicagdo da
cadeira de rodas também tem o papel semioldgico de intensificar o contorno psicoldgico
obsessivo.

3.6 Marcacéo

Ainda ao pensarmos a caracterizacdo de Olegario, temos que considerar que o texto
secundario menciona a “mudanca de lugar do ator no palco [significante marcacdo] como forma
de comunicar sentidos” (KOWZAN, 1977, p.70). Varias didascalias referenciam o movimento
sem cessar da cadeira de um extremo ao outro do palco:

v “Impulsiona a cadeira de um extremo a outro do palco, e vice-versa. Excitacao
continua” (RODRIGUES, 1981, p. 45);

v “Maquinalmente, impulsiona a cadeira de rodas de um extremo a outro do
palco” (RODRIGUES, 1981, p. 48);

v “Olegario vira a cadeira e a impulsiona até a outra extremidade do palco. Lidia

tem um olhar intraduzivel para a cadeira” (RODRIGUES, 1981, p. 48)

Nos exemplos acima e outros trechos da acdo da peca, a movimentacdo (significante

marcacao) agrega um conteudo (sentido) de “excitacao continua’ para construir a personalidade
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obsessiva, que reage de modo inquieto e excitado nos deslocamentos. Nesse sentido, o papel
semiologico dessas didascalias é comunicar uma movimentacdo de palco tensa para representar
esse sujeito ansioso preso num s6 pensamento: “o procedimento obsessivo, paroxistico, revela
que Olegario estd na iminéncia de perder totalmente a nogdo da realidade, prestes a rasgar a
fronteira que o desligara em definitivo do mundo” (MAGALDI, 1981, p. 10).

3.7 O gesto

Para desvendar a psique da figura protagonista pela origem familiar, o texto secundario
caracteriza a mée de Olegario, por intermédio do gesto: “Num canto da cena, D. Aninha, sentada
numa poltrona, estd perpetuamente enrolando um paninho” (RODRIGUES, 1981, p. 45).
Diversos dialogos também referenciam esse gesto da mée de Olegario: “Lidia- me angustia ela
enrolar esse paninho o tempo todo” (RODRIGUES, 1981, p. 45).

Conforme aprendemos antes, a gesticulacdo (significante gesto), segundo Kowzan
(1977), pode substituir o didlogo (significante palavra), pois é capaz de exteriorizar contetdos
psiquicos. Diante disso, qual seria o papel desse gesto continuo e aparentemente “involuntario”
da mée de Olegario? A indicacdo dessa gesticulacdo (significante gesto) parece expressar um
conteudo (significado) a respeito da origem do comportamento doentio do marido: “D. Aninha,
doida pacifica, méde de Olegario, que ndo diz uma so palavra, enrola perpetuamente um paninho
e fornece a chave familiar para a compreensao da personalidade do filho” (MAGALDI, 1981,
p.12).

No final, inclusive, quando Olegario possivelmente vai se suicidar, o texto secundario
diz: “aproxima-se de D. Aninha. Esta continua, na sua atitude, enrolando o eterno paninho.
Olegario encosta o revolver na fronte” (RODRIGUES, 1981, p. 45). Em outras palavras, a mae
ndo tem nenhum dialogo, mas sua constante gesticulacdo de enrolar o paninho, descrita em
diversas didascélias, tem o papel semiolégico de confirmar a insanidade do filho presente

igualmente na mée.

3.8 Aluz

O texto secundario diz ainda que D. Aninha deve aparecer numa luz em penumbra.
Segundo o dicionario, essa palavra significa: “meia-luz; ponto que se encontra entre a luz e a
sombra; ponto de transferéncia entre a luz e a sombra; mudanca gradativa da luz para a sombra”
(AURELIO, 1999, p. 48). A opcio pela luz em penumbra, segundo Rosenfeld (1968), “remete
ao Expressionismo, estética teatral que capta e plasma a personagem pelo foco de luz para
devolvé-la depois as trevas” (ROSENFELD, 1968, p. 266). Nesse sentido, esse apagamento

gradativo do foco luminoso sobre a matriarca parece ter o papel semioldgico de confirmar uma
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faceta familiar sombria. Segundo discutimos antes, essa origem genética doentia, de trevas, se
manifesta também no gesto da mée de enrolar o paninho perpetuamente.

A companhia mineira Arlecchino montou A mulher sem pecado em 2012 e valorizou a
mée de Olegéario no espetaculo. Segundo o texto secundario da peca, a matriarca deveria ficar
numa poltrona no canto da cena. A Arlecchino, no entanto, valorizou a luz em penumbra
descrita para essa personagem e a colocou numa parte central e elevada do palco, com destaque
consideravel, provavelmente para ressaltar a loucura, as trevas, como questdo familiar. Veja, a

seguir, uma fotografia da montagem:

Fonte: A mulher sem pecado (2012), montagem da companhia Arlecchino

Além da iluminacdo em penumbra sobre a mée, o texto secundario prevé personagens
irreais que apenas Olegario enxerga: Lidia crianca e sua ex-mulher, ja falecida. Ambas devem
aparecer num foco de luz vertical:

Sentada num degrau da escada, esta uma menina de dez anos, com um vestido
curto, bem acima do joelho, e sempre com as méos cruzadas sobre 0 sexo. Luz
vertical sobre a crianga. Esta € uma figura que sé existe na imaginagdo doentia
do paralitico. No decorrer dos trés atos, ela aparece nos grandes momentos de
crise (RODRIGUES, 1981, p. 45).

Essa imagem de Lidia crianca sexualizada, conforme revela a vestimenta curta e o gesto
da mdo sobre a genitalia, seria uma situacdo que foge ao controle do viver consciente de
Olegario? Segundo Freud (2010), a consciéncia ndo é a totalidade da psique humana. Existem
questdes da nossa vida interior que ndo sdo conscientes ou ndo estdo sob o controle da

consciéncia.
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Para representar essas questdes psiquicas, Nelson Rodrigues cria uma interessante
solucdo dramética. Com o apoio de uma iluminacdo especifica, verticalizada, ele projeta a
imagem de conteddos que escapam ao viver consciente ao transferir fungdes tipicas da
cenografia para uma personagem (Lidia crianca). Esse tipo de escolha estética, amparada pela
forca cénica do foco luminoso, era usual entre os expressionistas da época, afirma Fraga (1994).
A pesquisadora Leticia Malard analisou essa imagem alucinatdria da esposa crianga iluminada
na vertical:

O fantasma da Lidia crianca aparece em momentos cruciais. A Lidia adulta
nada faz além de reclamar das desconfiancas do marido. Assim, na peca sao
apresentados fragmentos de discursos que remetem a situagdes que somente
guem tinha um conhecimento minimo de psicanalise poderia agenciar. No
plano do imaginario, aparece Lidia aos dez anos de idade, constantemente
silenciosa e posta, na primeira cena, sentada num degrau de escada, vestida,
mas com as maos cruzadas sobre o sexo. Simbolicamente, Olegario deseja-a
no interdito (é uma crianca), mas a bem da verdade esta-se diante de uma
regressdo, ou seja, atesta-se o desejo atemporal do protagonista pela mulher
com gquem esta casado (MALARD, 2013, p.14).

No comeco deste tdpico, dissemos que A mulher sem pecado mantém a unidade de
espaco (o0s acontecimentos ocorrem sO na casa de Olegario) e acdo (tudo gira em torno da
investigacdo sobre o pecado/traicdo), opcdes de composicdo praticadas desde 0s gregos.
Apontamos, no entanto, que a classica unidade temporal ¢ um pouco fragilizada. E possivel
afirmar isso em razdo da previsdo cénica da Lidia crianca iluminada na vertical. Conforme bem
apontou Malard (2013), Olegéario extrapola a fronteira temporal do viver consciente quando
delira. Em decorréncia disso, “a mente obsessiva fica presa numa espécie de regressdo, uma vez
que ele quer dominar a vida da esposa, mesmo antes de conhecé-la” (MALARD, 2013, p.14).

Em outros termos, no viver acordado ou consciente, ele esta no presente, tempo exigido
pela encenacdo classica, mas sua psique exibe uma logica temporal distinta que mistura o ontem
e agora. E possivel afirmar isso porque a peca apresenta um psiquismo profundo que vai além
do pré-consciente e do consciente, salienta Malard (2013).

Os delirios de Olegario apresentam leis proprias e debilitam um pouco a separagdo
rigida de passado e presente, conforme prega o drama mais tradicional. Como consequéncia
dessa representacdo de conteddos alucinatérios, é justificavel que ele veja figuras de
temporalidades anteriores (esposa ainda crianca e a ex-mulher falecida iluminadas na vertical).
E claro que ndo podemos falar que existe um salto temporario que afasta o presente, pois ele
sonha “acordado” rapidamente, num momento de introspec¢do delirante.

Em A mulher sem pecado ainda ndo podemos falar numa desconstrucdo da tradicional

sequéncia de presentes absolutos como ocorre em Vestido de noiva. No entanto, ao prever
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recursos luminosos para demarcar os delirios, o dramaturgo fragiliza sutilmente a construcdo
temporal vigente para atingir a representacdo de uma introspecao profunda. O fato de Olegario
viver introspectivo por estar preso num sé pensamento obsessivo o coloca, de certa forma, fora
do “tempo”. Ou seja: estd “presente” (fisicamente) e “ausente” (psiquicamente) a0 mesmo
“tempo”.

Em outros termos, por conta da introspecao doentia construida, a atualidade dramética
escapa um pouco ao registro cronoldgico do existir consciente, sobretudo quando ele delira em
razao de um pensamento patologico recorrente e intrusivo. Essa fragilizacdo do presente em
favor da exploracdo do mundo interior é bastante tipica no drama psicolégico, relembra Szondi
(2001). Por causa da busca obsessiva pela pureza da esposa, ele sofre por desejar coisas
irrealizaveis. Por exemplo: Olegéario quer dominar a vida da esposa antes de conhecé-la e deseja
ter certeza de que Lidia ndo vai pecar de maneira nenhuma num tempo que ainda nédo existe, o
futuro: “Olegario- cada mulher esconde uma infidelidade passada, presente ou futura”
(RODRIGUES, 1981, p3 57).

Assim como o pastor John Rosmer, protagonista do drama psicolégico Rosmersholm,
de Ibsen, Olegario é pressionado pelo passado e futuro e, em decorréncia disso, vive uma espécie
de entretempo. Apesar de ambas as pecas se passarem no presente, Olegario e John sdo
incapazes de viver o agora plenamente e, por isso, revelam momentos de introspecdo ou
auséncia psiquica na relagdo intersubjetiva. Olegario esta “ausente” em razdo do pensamento
obsessivo sobre a pureza da mulher e o John porque vive a remoer o sentimento de culpa pela
morte da esposa, conforme demonstramos na primeira secdo pelo suporte da obra de Szondi
(2001).

Essa introspecdo obsessiva-delirante criada em A mulher sem pecado acaba por
problematizar sutilmente o presente dramatico e € atingida especialmente em razdo da indicacéo
do microfone (voz interior), conforme abordamos antes, e em decorréncia da previsdo de
iluminacdo vertical sobre as figuras que resultam dos delirios. Ou seja, a luz e o microfone,
descritos nas didascélias, ttm o papel semiologico de demonstrar conteddos psiquicos que
escapam ao dialogo enquanto raciocinio l6gico, racional e consciente.

Como j& explicamos a importancia das alucinagdes na construgcdo temporal, citaremos
alguns trechos das didascalias que descrevem tais visdes irreais iluminadas na vertical. Primeiro
abordaremos as apari¢fes da esposa crianga:

v Conversa de Olegario com Umberto. O chofer transmite um relatério sobre uma
saida de Lidia: “Inézia vai dar comida a D. Aninha. Olegario acompanha com os olhos a menina

que passa [Luz vertical sobre a criangca]. Umberto olha, displicente, um detalhe qualquer no
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mobiliario” (RODRIGUES, 1981, p. 45);

v Conversa de Olegario com Umberto. O chofer transmite um relatério sobre
outra saida de Lidia: “a menina sobe a escada e desaparece [Luz vertical sobre a crianga].
Maquinalmente, Olegério impulsiona um pouco a cadeira de rodas. Para, ficando de costas para
Umberto” (RODRIGUES, 1981, p. 48);

v Discussdo de Olegario com sua voz interior (microfone):

“Olegério- Eu devo estar doente da imaginacdo, para admitir isso/VOZ INTERIOR
(microfone) - L& vem ela outra vez. Ndo me larga. Refere-se & menina, que volta debaixo do
foco luminoso na vertical. Inézia desce a escada. Volta a luz normal” (RODRIGUES, 1981, p.
52);

v Discusséo entre Olegario e Lidia: “Umberto entra. V€& Olegario com Lidia e
para, indeciso. Desce a menina, sob a luz na vertical. Olegario olha-a. Depois, olha para
Umberto” (RODRIGUES, 1981, p. 58);

v Conversa com Mauricio, irméo de criacéo de Lidia: “MAURICIO - Vocé ouve
mesmo [vozes]? Serio? (Olegério agitado. Aparece outra vez a menina. Luz vertical sobre a
crianga) OLEGARIO - E se eu Ihe contar que também tenho visbes? Vejo Lidia com dez anos”
(RODRIGUES, 1981, p. 84);

v Discussdo de Olegario com Lidia: “Olegario- Todos 0os homens deviam ser
mutilados! (ri)/LIDIA - Que é isso? (Olegario vai saindo, lentamente, com Lidia empurrando
a cadeira. A mulher e a menina o acompanham [Luz vertical]” (RODRIGUES, 1981, p. 87);

v Discussdo com Lidia: “OLEGARIO (a meia-voz) -Vocé, aos dez anos, tinha
um corpo lindo, lindo, vestidinho assim (faz mimica) muito acima do joelho. Parece que estou
vendo. (Entra a menina [Luz vertical sobre a crianca] e se coloca ao lado de Lidia.) LIDIA -
Vou la dentro” (RODRIGUES, 1981, p. 87);

Como decorréncia dessas indicacfes, sabemos que € uma visao irreal, fruto da psique,

porque somente Olegério a enxerga. A opgao por exibir essa imagem da mulher crianca, quando
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a figura protagonista delira, revela como Nelson Rodrigues tinha interesse pelos conhecimentos
psicanaliticos. Para Malard (2013), por meio dessa opg¢do estética, 0 dramaturgo representa o
método interpretativo freudiano em A mulher sem pecado, pois “no plano do imaginario,
Olegério deseja-a no interdito (é uma crianca), mas é provavel que esteja diante de uma
regressdo, ou seja, atesta-se o desejo atemporal do protagonista pela mulher com quem esta
casado” (MALARD, 2013, p.14). Ou seja, 0 texto busca investigar conteudos internos que
escapam ao racional, uma que vez que obra exibe alucinagdes decorrentes de um agir obsessivo
irracional, explica Malard (2013).

Essa aspiragdo atemporal, expressa numa imagem irreal decorrente de um delirio, ajuda
a entender o nivel da irracionalidade obsessiva criada na representacdo. Por isso, foi prevista
uma iluminagdo especifica: “Esta [a menina] é uma figura que so existe na imaginagdo doentia
do paralitico. No decorrer dos trés atos, ela aparece, numa iluminacao vertical, nos grandes
momentos de crise” (RODRIGUES, 1981, p. 45). Diante disso, vamos tentar entender melhor,
a seguir, a funcdo desse design de luz sobre a menina.

Conforme estudamos nas sec¢Oes anteriores, 0s expressionistas, influenciados pela obra
freudiana, exploravam conteudos psiquicos ilégicos e, por isso, costumavam usar a iluminagédo
para romper com a ilusdo da “realidade” criada no palco naturalista. Fraga (1998) cita, por
exemplo, a famosa montagem expressionista de O Filho (1914), de Walter Hasenclever, na qual
a personagem principal era colocada dentro de um cone de luz: “praticaveis, escadas, cortinas,
efeitos sonoros e luminosos. O estilo de representacdo estilizado dos expressionistas filia-se ao
teor psicoldgico exacerbado das protagonistas” (FRAGA, 1998, p. 47).

Em outros termos, os textos iluminam dramaticamente detalhes da psicologia humana
nos momentos mais tensos da acdo, o que ocorre em A mulher sem pecado. O fecho de luz
vertical sobre a imagem alucinatoria (Lidia crianga), conforme é usual nas obras influenciadas
pelo Expressionismo, comunica que Olegario enxerga coisas que ndo existem em razdo de estar
a delirar. Como é possivel notar, assim como o microfone, o design de luz também abriga o
papel semiologico de sofisticar a exploracdo psicologica construida.

A iluminacg&o prevista nas didascalias de A mulher sem pecado intervém no espetaculo,
opcéo estética bastante comum nos textos modernos, salienta Pavis (2015). A luz ndo é
simplesmente decorativa, pois participa da producéo de sentido. Conforme estudamos na secao
sobre Semiologia, é possivel listar alguns usos recorrentes da luz no teatro: “a) lluminar ou
comentar a acdo, b) isolar o ator ou elemento da cena, c) criar uma atmosfera, d) dar ritmo a
representacdo, €) emitir uma leitura metaférica ou f) revelar a evolugdo dos argumentos
(focalizagdo)” (PAVIS, 2015, p. 202).
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Com base nessas possibilidades e de acordo com as passagens citadas acima,
concluimos que a funcéo dramatirgica ou semioldgica da luz vertical sobre a alucinagdo que
mostra a menina é: b) isolar a personagem (Lidia crianca) como forma de ressaltar a c)
atmosfera de delirio. Como resultado, essa luz verticalizada reveste-se também de e) carga
metafdrica, pois sua funcéo ndo é iluminar a cena (signo de primeiro grau) e sim estabelecer
uma analogia de irrealidade (signo de segundo grau) para expressar visualmente o morbido teor
psiquico de Olegario.

No contexto de comunicacdo da peca, o signo luz veicula um significado novo, de
perturbagdo psicolégica. Em outros termos, “a luz se descola do uso que conhecemos no dia a
dia para ganhar novas fungdes representativas” (MAGALDI, 2008, p. 39). A iluminagdo nio
esta restrita a sua funcdo principal no mundo real: iluminar um local. lluminada na vertical, a
imagem de Lidia crianca agrega valor representativo. Conforme dissemos antes, a luz
(significante iluminacdo) tem o papel semioldgico de salientar o contetdo (significado) de
irrealidade da imagem resultante da introspecéao delirante.

O texto secundario prevé outra personagem resultante do delirio: a primeira esposa
falecida. A didascélia também a projeta num fecho de luz especifico, mas diferente da Lidia
crianga, essa figura imaginaria tem uma fala:

VOZ DE MULHER - V-8... V-8... V-8...

OLEGARIO (perturbado) — E ela outra vez. (Entra sob a luz vertical uma
mulher vestida de grena.)

MULHER (sard6nica.) — Larga essa cadeira.

OLEGARIO (sem olhar para ela) - Estou bem assim... (repete, surdamente)
V-8...V-8... (aperta a cabega entre as maos)

MULHER - Ficou zangado porque falei na cadeira? SO por isso? Que é que
tem?

OLEGARIO (irritado) — N&o faz mal. Pensei em dizer um desaforo, mas
desisti. Para qué? Na&o interessa!l Vocé ndo existe. Viu como eu tenho
consciéncia do meu delirio? (RODRIGUES, 1981, p. 84)

A ex-mulher morta o desafia a largar a cadeira nesse didlogo e essa provocagao cria uma
desconfianga sobre a suposta paralisia. No final, descobrimos que ele ndo era paralitico e que
estava na cadeira de rodas ha seis meses por causa de uma obsessdo: provar a auséncia de
pecado da nova esposa. O conhecimento da acdo total nos ajuda a compreender melhor a cena
acima com iluminacdo distinta, pois essa conversa antecipa uma pista importante sobre a
resolucéo final, assim como elucida o comportamento obsessivo do marido.

Nesse episddio de introspecdo, quando a esposa morta, iluminada, o desafia a sair da
cadeira, temos, na verdade, o proprio Olegario falando consigo mesmo. De acordo com o texto

secundario, essa personagem ndo “existe”. E uma interlocutora criada pela obsessdo e ele
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mesmo tem consciéncia que esta delirando, apesar de ndo conseguir controlar os préprios
pensamentos, conforme demarca o diélogo, o tom (irritado, por exemplo), os gestos (aperta a
cabeca entre as maos) e a iluminacdo (luz vertical na mulher). Além desse trecho, no qual
conversa com Olegario, a personagem imaginaria surge outras vezes:

v Olegario dialoga com Lidia: “OLEGARIO - Vocé sabe que eu ndo gosto que
vocé me veja tomando injecdo. (exalta-se) [...] Olegério vai saindo, lentamente, com Lidia
empurrando a cadeira. A mulher e a menina o acompanham [luz vertical sobre ambas]”
(RODRIGUES, 1981, p. 87);

v Olegario dialoga com Lidia: “Eu, vocé e seu amante num quarto. Olhando um
para 0 outro, até o fim da eternidade [...] LIDIA - Ja sei, ja sei. Sai Olegario acompanhado pela
mulher e a menina [luz vertical sobre ambas]” (RODRIGUES, 1981, p. 93)

Assim como ocorre com a menina Lidia, o texto transfere fungdes cénicas para a ex-
esposa, iluminada na vertical, para criar uma deformacdo imagética, que ecoa na mente que
delira. Em outros termos, a iluminacéo descrita ndo é neutra, pois revela a plasticidade do corpo
enguanto forca cénica-enunciadora. A vestimenta grena, destacada pela luz, € uma variacédo de
um vermelho mais escuro e, segundo o Diciondrio de simbolos, essa cor remete ao: “noturno,
fémea, secreto e, em ultima analise, centripeto; representa o mistério da vida” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2015, p. 944). Realgado pelo foco luminoso (significante luz), o teor de
enigma manifesto na vestimenta chamativa (significante vestuario) colabora igualmente para a
criacdo de um conteudo atmosférico (significado) de irrealidade delirante.

Em outros termos, “a luz ndo surge como fator meramente arquitetonico, pois torna-se
simbolo de algo para exprimir valor semiologico adicional” (BOGATYREV, 1977, p. 27). O
design de iluminacéo isola novamente uma personagem, agora a esposa morta, como forma de
ressaltar uma alegorica atmosfera resultante do delirio. Como resultado estético, o foco
luminoso verticalizado reveste-se de carga metafdrica, pois sua fun¢éo néo € iluminar a cena e
sim estabelecer uma analogia de irrealidade alucinatéria. Como a luz pode agir sobre a
imaginagao sem distrair o publico, Nelson a utiliza como forga significante.

Em razdo dessa forca simbdlica, a palavra iluminacdo aparece 14 vezes no texto
secundario para ressaltar os momentos alucinatorios. Como resultado, a iluminagéo tem o papel
semiologico de representar a introspecdo delirante de Olegéario. Nas duas situacfes delirantes,
Lidia crianga e ex-esposa iluminadas na vertical, a fungdo do foco luminoso “ndo ¢ iluminar o
espaco, mas, criar a partir da luz” (PAVIS, 2015, p. 202). Nos dois exemplos, “possuimos na
luz todo o poder expressivo do espaco, se este espago é colocado a servi¢o da configuragdo da
personagem” (APPIA, 1954, p.39).
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Amparados pelos ideais de liberdade formal do século XX, os expressionistas, incluindo
Nelson Rodrigues, experimentaram amplamente o potencial metaférico da luz por estarem
interessadas em explorar a psique profunda no lugar do classico embate intersubjetivo: “a
estilizacdo dos elementos cénicos caminha para uma abstracdo expressiva, apesar de alguns
autores optarem pela estrutura da pega tradicional, enfocando outra luz” (FRAGA, 1998, p.27).

De acordo com as didascélias analisadas, A mulher sem pecado valoriza especialmente
0 poder narrativo do microfone e da iluminacao para representar a interioridade. No entanto,
ainda predominam tracos da organizacdo classica, pois tais significantes criam “apenas” um
contraponto introspectivo. A obra seguinte, Vestido de noiva, se concentra preponderantemente
no plano alucinatério e, por isso, exibe uma experimentagdo cénica maior. Analisaremos essa
obra dramatica no préximo topico.

De todo modo, ja na peca de estreia, Nelson Rodrigues problematiza o dialogo/relacéo
intersubjetiva como centro da agdo dramatica ao valorizar dispositivos cénicos ndo verbais
como meio de expressdo, segundo fizeram Tchekhov, O'Neill e Strindberg, autores estudados
por Szondi (2011) em Teoria do drama moderno como exemplo de inovacdo dramatica. Assim
como esses escritores, Nelson Rodrigues referencia, nos elementos técnicos, conteddos
simbdlicos que configuram a figura protagonista.

Nesse sentido, a qualidade formal da escrita é observavel na escolha por descrever a
iluminacdo e o microfone como forgca construtora de Olegéario. Ao abordar essa op¢édo
dramética, Magaldi (2008, p. 10) elogia: “desde que justificado e propiciando efeito estético
inatingivel de outra forma, o recurso tecnologico ndo tem porque ser banido do texto”. Pavis
também observa: “€ preciso que os meios tecnologicos sejam usados segundos os critérios de
beleza formal, autenticidade da experiéncia, gratuidade da atuagdo, comunicacdo com o
espectador” (PAVIS, 2015, p. 253).

E necessario relacionar ainda o uso técnico da luz com o modo de deslocamento
(significante marcagdo) das duas figuras imaginarias descritas como parte dos delirios. Nos
momentos de maior perturbagdo, quando Olegario cruza o palco, “elas o acompanham
lentamente [Lidia crianga e esposa morta]”, descreve o texto secundario. Segundo Pavis (2015),
a movimentacdo lenta € muito prevista para criar tensdo ou ampliar momentos de climax. No
contexto da peca, os deslocamentos lentos (significante marcacéo) dessas personagens reforcam
um tenso contetdo (significado) de introspecéo delirante. O modo de caminhar, junto com a luz
vertical, informa que sdo figuras irreais que resultam da angustiante percepgdo psicologica
distorcida.

Foi possivel observar isso porque a marcagdo estd em sincronismo com a iluminacéo



122

para exibir esse contetdo da interioridade. Essa opcdo estética € muito comum quando o
objetivo € representar distor¢des psiquicas, afirma Fraga (1998): “na peca expressionista, a
deformacé@o ocorre ndo s6 no nivel do conteddo, mas também na significacdo visual do
deslocamento, dando uma atmosfera de delirio, projecdo onirica” (FRAGA, 1998, p.27). Essa
sincronizacao eficiente da marcagdo com o design de luz também esté relacionada com o tipo
de espaco construido pelo texto. Pavis (2015) assinala que existe:

O espaco dramatico e o cénico. O primeiro é o espaco do qual o texto fala
(didlogos), espaco abstrato e que o leitor ou espectador deve construir pela
imaginacdo. No caso do segundo, é preciso contemplar 0s materiais
cenograficos, as relagdes palco-plateia e a area de atuacéo [...] E o espago
também considerado em sua materialidade gréafica. Trata-se da descri¢do do
material bruto disposto a vista do publico” (PAVIS, 2015, p.132).

O espaco dramatico € referenciado poucas vezes e tem pouco impacto no desenrolar da
acdao de A mulher sem pecado. Ele é mencionado apenas por questes circunstanciais. Por
exemplo, Umberto declara que Lidia foi ao cabeleireiro ou confeitaria. JA 0 espaco cénico é
fundamental para a construcéo de Olegario. Conforme demonstramos até agora, as didascalias
mencionam materiais cenograficos (luz, cortina, escada, por exemplo) para ajudar a representar
a interioridade morbida do protagonista. Esse tratamento cenografico expressionista
“desmaterializa o lugar, estiliza-0 como universo subjetivo ou onirico da interioridade da
personagem” (PAVIS, 2015, p. 134).

Quando imperava a divisdo rigida dos géneros, esse tipo de abordagem psicoldgica
ficava mais restrita ao romance. Ainda bem que as vanguardas implodiram esses limites entre
as linguagens. Como consequéncia, segundo Ubersfeld (2013), emergiu a experimentacédo
cénica nas didascalias como forma de criar possibilidades de representacdo psicolégica
adequadas ao drama. O texto dramatico passou a considerar o protagonismo de signos nédo
verbais para narrar.

Em A mulher em pecado, por exemplo, os significantes luz e microfone estao revestidos
de carga persuasiva e sdo essenciais para a representacao dos delirios de Olegario. Ao valoriza-
los, Nelson Rodrigues questiona a nogdo candnica de que existe sempre a necessidade de
traduzir ideias pelo didlogo (ou significante palavra), componente que deteve 0 monopolio da
forca dramatica por muito tempo.

Segundo demonstramos, sem a previséo dos signos nao verbais, a representacdo dos
delirios perde impacto dramatico ou mesmo torna-se inviavel. Manuel Bandeira, ao comentar
o efeito da imagem das figuras irreais, fruto da imaginacao delirante, observa “a peca cria uma

vida psiquica intensa em razdo dessas duas personagens, figuras quase que exclusivamente
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plasticas, sugestionadoras de mistérios inquietantes” (BANDEIRA, 1993, p.181).

Essas duas imagens plasticas, a ex-esposa morta e a atual mulher crianga, emitem o que
estd além do consciente, uma vez que aparecem em situacfes mentais em que nao foi possivel
manter a razdo. Ambas exibem os mistérios profundos do existir desse maluco obcecado, que
deseja ficar trancado num quarto, eternamente, encarando a mulher e o possivel amante. Por
mais que Olegario ainda esteja consciente, na maior parte da peca, e perceba que esta preso num
sO pensamento que o inferniza, ele ndo consegue se concentrar em outra ideia: “sei que ¢ uma
voz interior. Uma voz que sai das profundezas do meu inferno” (RODRIGUES, 1981, p. 83).

Para Freud (2010), alguns desses contetdos internos sdo inacessiveis a0 pensamento
consciente, mas nem por isso deixam de afetar o nosso agir. No caso de A mulher pecado,
sobretudo por conta da representacdo descrita nas didascalicas, podemos ouvir (microfone/voz
interior) e ver (luz vertical sobre as imagens delirantes) esse oculto inferno interno decorrente
da obsessdo pela fidelidade. Como resultado desse teor obsessivo, construido especialmente
pelo suporte tecnoldgico, surge a seguinte sugestdo poética: a realidade externa € ruim, terrivel,
até como resultado de contetdos interiores infernais.

3.9 Seria A mulher sem pecado nossa inauguradora do Expressionismo no Brasil?

Essas escolhas criativas, manifestas em A mulher sem pecado, demonstram a
grandiosidade do teatro de Nelson Rodrigues e sua conexdo com o que havia de mais arrojado
artisticamente na época. Assim como O'Neill e Strindberg, grandes nomes do Expressionismo,
0 autor brasileiro revela a feiura do ambiente externo ao “escondé-lo”. Em outras palavras, a
preocupacdo central da peca ndo € fornecer um panorama do momento, dos costumes, das
desigualdades, conforme era usual no palco realista, e sim refletir o sujeito moderno
individualista, pressionado psicologicamente, até como efeito do seu desinteresse pelo que esta
além do ambito privado.

O proposito estético expressionista, no texto, é explorar, na subjetividade, a realidade
ilégica, conflitante e ilimitada, que se manifesta no mais profundo dos seres humanos. As
contradi¢bGes da sociedade, enquanto mundo externo, emergem na crise do sujeito privado
mostrado. Olegario ndo tem interesse pelo cadtico contexto social mais amplo, pois é um ser
gue mal pode aguentar seu inferno privado, segundo revelam as didascélias sobre sua psique
obsessiva.

Os pensamentos obsessivos da figura protagonista ndo deixam de ser uma tentativa de
evitar um existir desagradavel, tedioso. O obcecado vive introspetivo e preso num sé
pensamento porque quer evitar a interacdo profunda e dolorosa com o mundo exterior. Ao

construir essa proposicao psicoldgica, A mulher sem pecado revela-se paradoxal, pois projeta o
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mundo social externo, com profundidade, justamente por “evita-lo” na constru¢ao de Olegério.

A obra nos mostra o universal na obsessdo individual de um s6 homem e o faz
especialmente gracas ao suporte, calculado, de deformac6es visuais, construidas pelo design de
iluminacdo, e sonoras, em razao da previsdo do microfone com funcdo de off (voz interior). O
texto secundario do autor, conforme analisamos, aprofunda a densidade psiquica do ser
retratado e revela crises profundas, que estdo alojadas na esséncia humana, além do viver
consciente, segundo ensina Freud (2010).

Apesar de adotar técnicas téo criativas de escrita, sobretudo no que concerne a expressao
da interioridade descrita nas didascélicas, o resultado da representacdo do texto no palco dos
anos 40 ndo obteve sucesso de publico e critica, afirma Magaldi (1981). Foi o texto seguinte,
Vestido de noiva (1943), que se tornou o grande marco da modernidade do Teatro Brasileiro. A
segunda peca € vista ainda hoje como o0 texto que associou Nelson Rodrigues ao
Expressionismo, pondera Fraga (1994).

Vestido de noiva € realmente € uma peca inovadora, que se concentra quase que
exclusivamente nas alucinacfes da protagonista Alaide, conforme foi apontado por tantos
criticos. Entretanto, apesar de A mulher sem pecado trazer “apenas” um contraponto
introspectivo, Nelson Rodrigues prevé, nas didascélias, solucdes criativas eficazes para
representar a introspecao delirante, especialmente em razdo da descricdo técnica de luz e
microfone.

O rei da vela (1933), de Oswald de Andrade, texto igualmente ousado quanto a previsao
de recursos cénicos luminosos, sé se tornou espetaculo em 1967. Para Malgadi (1981), foi sorte
A mulher sem pecado ter virado espetaculo na conservadora cena teatral de 1942. Apesar de
Malgadi falar em sorte, é provavel que o texto rodriguiano tenha virado espetaculo por néo ter
a énfase politica tdo contundente de O rei da vela. Ao adotar essa op¢ao estética por representar
a introspecao, Nelson Rodrigues acabou contornado a perseguicao de autoridades publicas e A
mulher sem pecado virou espetaculo. Como bem esclarece o critico Léo Gilson Ribeiro (1944),
o0 dramaturgo evitou falar do inferno externo, manifesto na cena politica autoritaria, para enfocar
as trevas interiores:

Como lonesco, ele julga que as solugdes politicas ndo aplacam a angustia
fundamental do homem. Seus personagens demonstram que o ser humano esta
condenado pela sua prépria condicdo humana, enleado no tumulto de suas
emocdes, no incéndio de suas frustacGes e sonhos inconquistaveis. Mesmo se
houvesse a igualdade material pregada por algumas utopias politicas, ndo
sairiamos de nosso inferno interior (RIBEIRO, 1994, p. 179).

Apesar de criar essa introspecdo inteligente, manifesta especialmente na ousada



125

descricdo dos materiais cénicos, foram excluidas, na segunda edicdo da pecga, de 1945, as
indicacBes que projetam as visdes irreais de Olegério, revela Magaldi (1981). As alucinagdes
(esposa morta e Lidia crianca) que surgiam num fecho vertical de luz, nos momentos mais
intensos de delirio, ndo foram previstas na lista de personagens. Essa versdo cortada da peca
virou espetaculo também em 1945, sob a direcdo do polonés Zygmunt Turkow (1896-1970). A
primeira encenacdo, com o texto completo, ocorreu em 1942, protagonizada pelo ator e diretor
Rodolfo Jacob Mayer (1910- 1985).

Qual seria 0 motivo de tal exclusdo, uma vez que tais personagens sdo tdo relevantes
para expor de modo performatico-visual a vida psiquica insana de Olegario? N&o é possivel
afirmar com certeza, mas é possivel levantar algumas questdes. Magaldi (1981) menciona, por
exemplo, o conservadorismo da cena da década de 1940. Na primeira versdao de A mulher sem
pecado, o dramaturgo faz um uso ousado dos recursos luminosos antirrealistas da escrita
expressionista e é possivel que as nuances oniricas dos delirios destoassem do que se esperava
do teatro da época.

Como é possivel notar, a peca antecipa as caracteristicas expressionistas do dramaturgo,
apesar de Nelson Rodrigues ndo desafiar muito o gosto pelo folhetim que vigorava nos 1940:
“Quando escreveu A Mulher sem pecado, o publico estava acostumado apenas com comédias
e dramalhdes, isso explicaria, para Magaldi, o carater folhetinesco que predomina nas agdes.”
(FRAGA, 1994, p.13).

A exploracgdo da vida interior apresenta uma dimensdo bem menor quando comparamos
A mulher sem pecado com Vestido de Noiva. No entanto, segundo demonstramos, ha indicacfes
cénicas que virtualizam uma eficiente exploracéo performatizada da interioridade. Diante disso,
é possivel refletir e até reconsiderar se Vestido de Noiva é de fato nosso grande marco do
Expressionismo no teatro. O qualitativo realismo imaginativo ndo é suficiente para descrever a
importancia do contraponto introspectivo proporcionado pelas indicagdes de microfone e luz
em A mulher sem pecado. No caso da iluminacéo prevista nos momentos de delirio, é possivel
falar numa atmosfera onirica. Por isso, € possivel defender que essa peca inaugura o
Expressionismo no teatro brasileiro.

Hé& algo que parece fazer a diferenca no que diz respeito ao reconhecimento de A mulher
sem pecado como nossa primeira representante da estética expressionista. O texto dramatico,
apesar de portar tamanha ousadia formal nas didascélias, ndo foi montado pelo famoso diretor
polonés Zbigniew Ziembinski (1908-1978), que materializou Vestido de Noiva nos palcos. A
mulher sem pecado foi encenada, pela primeira vez, em 1942, pelo ator e diretor Rodolfo Jacob
Mayer (1910- 1985).
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Apesar de a ousadia cénica ja estar presente no texto secundario de Vestido de noiva,
Ziembinski ampliou a relevancia da segunda peca do dramaturgo na nossa historiografia teatral,
justamente por valorizar as didascalias. A mulher sem pecado ndo recebeu a mesma importancia
na historia do teatro brasileiro. Por meio dessa apreciacdo que fizemos do texto secundario,
esperamos redimensionar o valor estético da primeira peca do autor, pois as indicacfes de luz e
som, conforme demonstramos, sofisticam muito o texto, uma vez que potencializam a

exploracdo psicolégica nos momentos de delirio de Olegario.

3.10 O papel semioldgico das didascalias em Vestido de noiva

Diferente do que ocorreu com A mulher sem pecado, a ousadia estética da segunda peca
do dramaturgo é amplamente reconhecida. O critico Décio de Almeida Prado (1988) chega a
afirmar que a montagem de Vestido de noiva, feita pelo diretor polonés Ziembinski, em 1943,
alterou os rumos do palco brasileiro. Magaldi (1981), principal critico da obra rodriguiana,
sempre ressalta 0 quanto a encenagao ajudou a tornar o texto memoravel. E preciso esclarecer,
no entanto, que a grandeza da visualidade cénica, tdo elogiada depois da direcdo de Ziembinski,
existia mesmo antes da montagem, destaca o escritor Manuel Bandeira (1993):

E claro que a peca ganhou visibilidade com a encenacéo do diretor polonés. E
preciso observar, no entanto, que o drama em si concretiza as inesqueciveis
imagens plasticas de uma super-realidade mais forte, mais prestigiosa,
humana. A audacia da imaginagdo excepcional manifesta no texto estava ali,
magnificamente orquestrada no jogo de cena organizado por Ziembinski
(BANDEIRA, 1993, p.183).

Com base nessa fala de Bandeira e conforme estamos a debater desde a primeira secéo,
a nocdo de texto performatico, elaborada por Zumthor (2007), nos faz entender que algumas
obras dramaéticas podem portar um espetaculo bem demarcado virtualmente, a depender de
como as didascalias sdo construidas. A percepcao desse teor virtual conotado depende, é claro,
do tipo de leitura que faz do texto teatral.

Ao valorizar essa virtualidade, ndo queremos tirar o mérito de Ziembinski e sim reforcgar
gue a ousada visdo cénica deriva primeiro do espetaculo virtual anotado nas didascalias. Por
causa dos paradigmas de encenacédo descritos no texto secundario, existe a manifestacao textual
da visualidade da vida interior da protagonista, Alaide. Esse resultado provém de uma postura
criativa que dilui a fronteira entre a obra e 0 processo (a escrita e 0 ato de encenar). Essa
assimilacdo dos procedimentos de execucdo do espetaculo no texto de Vestido de noiva, ocorre
também em A mulher sem pecado, segundo demonstramos ao interpretar as didascélias.

No caso da segunda peca, € notavel, na construcdo psiquica de Alaide, o efeito de uma
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expansdo do experimentalismo cénico presente nos momentos de introspecdo delirante da
figura protagonista anterior, Olegario. No lugar de criar um contraponto introspectivo conforme
fez em A mulher sem pecado, Nelson Rodrigues decide explorar uma mente decomposta em
Vestido de noiva. Desta vez, trata-se, especialmente, de uma projecao de delirios e lembrancas.
A realidade surge de vez em quando somente para situar os acontecimentos do tempo
cronoldgico, pois a peca exibe uma acdo simultadnea para representar acontecimentos que
abrangem trés planos: realidade, memoria e alucinacéo.

Mesmo diante dessa densa mescla temporal, tentaremos, a seguir, resumir a complexa
acdo da obra. Na dimenséo da realidade, ocorre um acidente grave na Gléria, bairro nobre do
Rio de Janeiro. A vitima, a protagonista Alaide Moreira, segue para o hospital desacordada.
Durante o atendimento, trés médicos tentam trazé-la de volta sem sucesso. Por fim, os trés
reporteres, que cobriam o acidente, transmitem a redacdo que ela ndo resistiu. Nesse breve
interim de realidade, enquanto a mente esta desacordada antes da morte, muita coisa acontece
nas dimens@es da alucinacdo e da memoria, planos que se mesclam com frequéncia.

Como a protagonista esta inconsciente por causa do acidente, ela interage com as figuras
de seus delirios e, nessas conversas, tenta reconstruir as memdarias que a levaram até o local
alucinatério em que est4d, um bordel. Nessas passagens delirantes, Alaide interage
essencialmente com: trés mulheres dancantes que nao recebem nomes, Madame Clessi (cocote
de 1905) e com trés homens (limpador, sujeito de capa, namorado de Clessi) que possuem a
feicdo de seu marido, Pedro. Apesar de a lista de personagens ndo dizer claramente, essas trés
mulheres parecem ser funcionarias da casa, que € presidida pela cortesa mais velha, Clessi.

Quando entra no plano da memoria, Alaide interage com os seguintes familiares: Gastdo
e Ligia (pais), Lucia (irmd), Mulher de véu (a irmd, sem a identidade revelada), Laura (sogra)
e com Pedro (noivo e depois esposo). Por causa dessa dimensdo, descobrimos que Alaide
conhecia e admirava a cortesd do plano alucinatério em razdo de ter lido um diario de Clessi,
livro intimo que foi encontrado na casa onde a protagonista vivia no Rio de Janeiro. Tomamos
conhecimento ainda que ela se casou com Pedro, que era namorado de sua irmd, Lucia.

Mesmo depois de casado com Alaide, ele continuou a relagdo com Lucia. Inclusive, no
dia do atropelamento, a personagem estava desnorteada por ter recém descoberto a traigdo do
marido com a irma. Deixaremos a duvida para quem ainda néo leu: ela se suicidou ao jogar-se
na frente do carro, ocorreu um atropelamento proposital a pedido dos amantes que foram pegos
no ato ou foi apenas um acontecimento fortuito triste?

Para explorar a mente desconexa da atropelada e assim representar acontecimentos reais

e imaginarios de distintas dimensdes temporais e espaciais, Nelson Rodrigues vai além do
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didlogo (significante palavra). Conforme revelam as didascélias, a obra quer dar vazdo,
especialmente, aos contetdos visuais psiquicos memoriais e alucinatorios. Diferente de A
mulher sem pecado, ndo existe nenhum respeito as unidades aristotélicas gregas de tempo,
espaco e acdo. Na verdade, essa opgdo composicional classica atrapalharia a ampliacdo da
exploracdo psicologica expressionista almejada agora.

A configuracdo da unidade temporal, que ja havia sido fragilizada na primeira peca em
razao do contraponto introspectivo delirante, € implodida de vez. O fato de o texto intercalar os
planos da realidade, da alucinacdo e da memoria, numa acéo simultanea, imp&e a mistura de
lugares e tempos psicoldgicos para representar uma mente confusa. Como a obra cria essa
exploracdo da interioridade? Para tentar responder essa questdo, comentaremos rapidamente, a
sequir, o dialogo, texto principal, para podermos dar mais atencdo as didascalias, trecho

secundario que exerce grande protagonismo na representacdo dessa psique transtornada.

3.11 O dialogo

Apesar de referenciar amplamente significantes cénicos nao verbais, a exploracéo desse
psiquismo profundo ndo deixa de aparecer nos dialogos (significante palavra), sobretudo
quando Alaide conversa com madame Clessi, na dimensdo da alucinacdo. As conversas se
amparam na intersubjetividade e ndo possuem tom monol6gico como em A mulher sem pecado.
Isso ocorre porque a configuracdo da acdo simultanea, com enfoque no plano alucinatorio,
permite a exposicdo total do contetdo inconsciente diretamente na fala. Como resultado, o
papel semioldgico do didlogo (significante palavra) é funcionar como troca intersubjetiva.

Como a primeira peca se concentra mais no plano real, a relagdo intersubjetiva surge um
pouco fragilizada como troca porque a fala monoldgica de Olegéario era uma forma de expor
apenas trechos de sua psique em “conversas” vazias. Como a protagonista de Vestido de Noiva
estd sem os filtros do viver racional e consciente, o tom monoldgico nédo foi tdo necessario como
na peca anterior. As conversas aparecem configuradas como relacdo intersubjetiva e emitem
irrestritamente contetdos inconscientes, conforme é observavel no trecho a seguir:

ALAIDE - L4 vi a mala - com as roupas, as ligas, o espartilho. E encontrei o
diario. (arrebatada) Téo lindo, ele! )

CLESSI (forte) - Quer ser como eu, quer? ALAIDE (veemente) - Quero, sim.
Quero.

CLESSI (exaltada, gritando) - Ter a fama que tive. A vida. O dinheiro.
(RODRIGUES, 1981, p.117).

Conforme o dialogo acima e pensando a acdo de modo global, Alaide ficou fascinada

com o modo de vida da cortesd e chegou a despender tempo para ficar pesquisando a vida de
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Clessi. Por qual razéo ela faz isso? Na opinido de Magaldi (1981), ela fica obcecada e passa a
buscar informacBes incessantemente sobre a antiga prostituta porque estd frustrada com o
préprio cotidiano: “a vitoria sobre a irméd néo foi suficiente. A Bovary carioca transfere para a
Clessi mundana seus impulsos de fantasia e grandeza” (MAGALDI, 1981, p. 17).

Para o critico, os didlogos (significante), especialmente entre as duas personagens,
revelam um conceito (significado) de transferéncia psicolégica. Em outras palavras, as
conversas demonstram que Alaide se afeicoou pela vida da glamorosa prostituta do passado
para fugir de sua frustrante subjetividade vivida no presente. Além de exibir esse teor psiquico
no proprio dialogo, configurado como troca intersubjetiva, a obra representa contedos

interiores nos signos ndo verbais descritos nas didascalias, conforme demonstraremos adiante.

3.12 Cenografia

A explorag&o da psique de Alaide vai além dos dialogos. A obra, inclusive, ficou famosa
em razéo da previsdo de uma ousada cenografia que adiciona sentidos. Segundo estudamos nas
secdes anteriores, ao observar feicdes composicionais classicas, medievais e pos-renascentistas,
houve um tempo em que o cenario era neutro. No entanto, depois do século 20, em razdo da
crise do drama, das descobertas psicanaliticas e até como consequéncia da experimentacao
vanguardista moderna, a cenografia ganhou forca estilistica para agregar significados
psicoldgicos além daquilo que é manifesto nos dialogos.

Veja, a seguir, como o cendrio projeta sentidos em Vestido de Noiva: “o cenario deve
ser dividido em 3 planos: 1° plano: alucinacédo; 2° plano: memdria; 3° plano: realidade. Quatro
arcos no plano da memdria; duas escadas laterais. Trevas” (RODRIGUES, 1981, p. 109). Por
qual razédo sao descritos arcos para demarcar o plano da memdéria? Conforme o Dicionéario de
simbolos (2015), o arco € um signo muito utilizado na arquitetura para indicar momentos
memoraveis do passado de um povo. E provavel que essa associacio tenha sido feita: quando a
acao estiver nesse plano, os quatros arcos (significante cenario) reforcam visualmente que se
trata de um contetido da memoria (significado).

A escada, também citada em A mulher sem pecado, € um elemento recorrente no
Expressionismo e sua representacdo, na arte, remete, “ao imagindrio da ascensdo espiritual.
Funciona como simbolo das permutas e idas e vindas entre o céu e a terra” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2015, p. 378). Nesse sentido, a escada (significante cenario) emite um
conceito (significado) expressionista de teor delirante, pois comunica a intera¢do de Alaide com
figuras alucinatdrias, que resultam do devaneio de permutas além do viver terreno, consciente,

racional.
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Quanto as trevas, segundo o Dicionario de simbolos (2015), podem ser entendidas como
a “auséncia de luz, escuriddo, ou mesmo como um estado de ignorancia, falta de razao”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 655). E possivel que essa descricdo de trevas
(significante cenario) ajude a comunicar visualmente um conceito de auséncia de consciéncia,
enquanto variacdo emocional sombria (significado). Mais adiante, ao estudar o papel
semioldgico da iluminacdo, aprofundaremos o efeito da luz que se apaga, conforme ocorre a
alternancia brusca dos planos psicologicos.

Conforme estudamos ao analisar A mulher sem pecado, € muito comum, no
Expressionismo, o cenario traduzir o estado de espirito da personagem. No caso de Vestido de
Noiva, a protagonista, segundo Magaldi (1981), era uma alma frustrada que havia descoberto
uma traicdo antes sofrer a perda da consciéncia. Essa descricdo emocional revela bem uma
escuridao interior que se traduz também visualmente na descri¢do expressionista de um cenario
que cita trevas.

Os trés elementos cenogréficos: arcos, escadas e trevas, segundo demonstramos acima,
possuem o mesmo papel semioldgico: expressar visualmente o teor psiquico da mente

decomposta representada.

3.13 Vestuario e maquiagem

Logo apds descrever o cenario, o texto secundario de Vestido de noiva da atengdo as
roupas das personagens (significante vestuario). E preciso lembrar que, especialmente na
dramaturgia moderna, “o figurino multiplica funcGes e se integra ao trabalho de conjunto dos
significantes cénicos” (PAVIS, 2015, p. 168). Alaide, por exemplo, € descrita da seguinte
maneira: “uma jovem senhora, vestida com sobriedade. Vestido cinzento” (RODRIGUES,
1981, p. 109). Ao descrever Clessi, o texto diz: “veste espartilho e chapéu de plumas. Uma
elegancia antiquada de 1905. Bela figura” (RODRIGUES, 1981, p. 114).

A descricdo dessas duas vestimentas, com tendéncias opostas, é fundamental para
entender a construcdo psicologica da protagonista. Conforme Modesto Farina (1990), a cor
cinza, no &mbito do vestuario, é capaz de expressar conservadorismo e discri¢do. A roupa de
Alaide remete entdo, num primeiro momento, a uma mulher conservadora e discreta. As a¢oes
mostradas no plano da alucinacdo, entretanto, revelam que essa vestimenta nédo reflete o desejo
interior dela. Apesar de vestir-se de modo comedido no viver racional, acordado, Alaide deseja,
na interioridade mais profunda, o contrario: “ALAIDE — Encontrei as roupas, o espartilho, as
ligas e o dirio. Tudo tdo lindo /CLESSI (forte) - Quer ser como eu, quer? /ALAIDE (veemente)
- Quero, sim. Quero” (RODRIGUES, 1981, p. 117).
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A roupa (significante vestuario) da uma falsa pista sobre a identidade de Alaide. Por
conta da transferéncia psicoldgica, é preciso articular o contetdo do didlogo (significante
palavra) para entender como esse signo ndo verbal, roupa cinzenta, esconde um aspecto
psiquico oculto da personagem: “ALAIDE — quero ser como a senhora. Usar espartilho. (doce).
Acho espartilho tao elegante!” (RODRIGUES, 1981, p. 117). De acordo com o didlogo acima,
por fora, na exterioridade, a roupa (que vestia do dia acidente) é conservadora e discreta, mas a
alma ambiciona usar algo sexy e chamativo, como o espartilho de Clessi. Como ocorre a
transferéncia psicologica, € possivel dizer que o estado de espirito da protagonista €
comunicado, na verdade, pela roupa de sua principal interlocutora, a cortesa que habita seu
delirio.

Usado por Clessi, “o papel desempenhado pelo chapéu parece corresponder ao da coroa,
signo de poder, soberania” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 232). A pluma do adereco
ressalta a elegancia da figura, descreve a didascélia. Quanto ao espartilho, € uma vestimenta
amplamente veiculada com a ideia de sensualidade por demarcar o tronco feminino. O poder
expresso pelo chapéu de plumas e o sentido sensual manifesto no espartilho exibem facetas da
personalidade da cortesa que Alaide ambiciona, conforme é notavel também neste didlogo do
plano da memoria: “ALAIDE- Pedro, eu queria ser madame Clessi [...] E se eu fugisse e me
transformasse numa madame Clessi?” (RODRIGUES, 1981, p. 119). Conforme evidenciamos,
a roupa prevista no texto secundario, assim como o dialogo, confirma o desejo da protagonista
pelo viver pecaminoso da prostituta. O critico Alvaro Lins (1994) resume bem essa questdo:

As aberracGes morais e afetivas estdo no interior do homem, e o poder de
revela-las, pela introspec¢éo, € o da psicologia abismal. Desta espécie é o0 caso
de Alaide, em Vestido de noiva. A sua vida subconsciente foi a revelacdo de
outra face, a mais auténtica, da sua natureza: aquela que sente a tentacéo, a
vertigem do pecado. O seu ideal era a vida mundana e brilhante de madame
Clessi, e é em torno dela, por isso que a sua memoria faz a ligacdo entre o
mundo objetivo e o mundo imaginario. Madame Clessi domina a sua
existéncia quando Alaide esta livre da consciéncia, quando vieram para o
primeiro plano os instintos e os desejos (LINS, 1994, p. 192).

O vestuario de outras personagens, do plano da alucinagdo, também ajuda a representar
a psique da protagonista. Nas passagens de delirio, ela interage “com 3 mulheres
escandalosamente pintadas, com vestidos berrantes” (RODRIGUES, 1981, p. 109). Para
entender a vestimenta dessas trés figuras, vale a mesma ldgica que utilizamos para explicar a
relacdo da vestimenta conservadora de Alaide com a roupa extravagante de Clessi.

As vestes dessas mulheres (significante vestuario), que dangam sensualmente no bordel,

representam um teor (significado) pecaminoso, que é desejado pelo subconsciente da
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protagonista. Conforme discutimos ao analisar a roupa da madame, Alaide se veste de maneira
conservadora e discreta, inclusive seu reservado vestido cinzento representa tais valores de
sobriedade no viver consciente, acordado. No entanto, conforme revela o plano da alucinacéo,
0 que Alaide deseja, num lugar mais profundo de sua psique, é vestir-se e portar-se de modo
extravagante como essas mulheres escandalosamente vestidas e maquiadas. No plano da
alucinacéo, a protagonista quer trajar cores berrantes que contrastam o tom discreto cinzento
adotado nos momentos em que esta consciente, acordada.

O texto secundario enfatiza ainda uma pintura forte no rosto dessas trés personagens.
Esse tipo de maquiagem ressalta a informacdo de que sejam trés prostitutas. Infelizmente,
também no mundo real, a make mais intensa (significante maquiagem) ficou associada com um
contetdo (significado) de sexualidade feminina “pecaminosa”. Assim como o espartilho sexy
de Clessi, os vestidos berrantes (e a forte maquiagem) dessas mocas expressam 0s desejos
interiores “impuros” da protagonista. Ha uma passagem da dimensao alucinatoria que expressa
bem essa questdo sobre ela querer o estilo de vida das prostitutas: ao ser abordada no bordel por
um cliente, Alaide até finge atuar no local: “Homem- é nova aqui?/ Alaide- ndo, ndo sou nova.
Nao tinha me visto ainda?” (RODRIGUES, 2020, p. 112).

Ainda no plano da alucinacdo, Alaide interage com trés homens que possuem a fei¢do
de Pedro. Séao eles: o limpador do bordel, um individuo de capa e o namorado de Clessi: “O
mesmo cavalheiro aparece em toda a peca, com roupas e personalidades diferentes”
(RODRIGUES, 1981, p. 110). A troca de roupa (significante vestuario) ajuda a criar a iluséo
(significado) de que todos os sujeitos tém a cara do marido de Alaide na dimensdo da
alucinagdo. Por qual motivo ela enxerga Pedro no rosto de todos os homens de seu delirio e por
que isso a incomoda tanto? O critico José César Borba (1994) tem uma sugestao para responder
a essa pergunta: “a luta por um mesmo homem, conquistado com vilania, mas por quem a
vitoriosa, depois de casada, esgota inteiramente a curiosidade” (BORBA, 1994, p.195). Ou seja,
ela quer livrar-se do marido e, por isso, a atormenta enxergar o rosto dele em todos os homens
de sua alucinagéo.

No dmbito ndo consciente, a esposa anseia experimentar outras coisas assim como sua
heroina cortesd. Em decorréncia desse desejo, ha uma rejeicdo psiquica a imagem familiar do
marido, figura afetiva do plano real que a remete ao seu viver consciente de frustracdo, tédio.
Nessa outra dimenséo, Alaide n&o aspira a um viver de mulher respeitavel. lludida, ela transfere
seus desejos para 0 antigo arquétipo da prostitua poderosa e sexy, que tinha a possibilidade de
estar com pessoas diferentes enquanto ela so tinha a opcao rotineira de estar com 0 mesmo

homem, que tanto desejou e agora despreza.
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Perante essa critica ao casamento, qual o papel semioldgico da vestimenta vestido de
noiva? Clessi, Alaide e Licia aparecem vestidas de branco: “Luz no plano da alucinagio. Pedro,
Alaide e Lucia de noivas” (RODRIGUES, 1981, p. 150). Também na dimensao alucinatoria,
existe a revelacdo de que Clessi foi vestida e enterrada com um vestido de noiva: “2* MULHER-
Morreu sim. Foi enterrada de branco. Eu vi” (RODRIGUES, 1981, p. 110).

Diante disso, qual o simbolismo presente nessa peca de roupa que empresta seu nome
ao texto? Segundo o artigo Uma leitura semiotica de vestido de noiva, de Carlos Magno e Edna
Oliveira (2017), a vestimenta simboliza a decadéncia do casamento. Em diversos dialogos,
Alaide revela seu desinteresse pelo marido apesar de permanecer casada e aparentemente feliz
perante a sociedade: “Pedro, eu ndo gosto de vocé! Deixei de gostar ha muito tempo! [...] Quero
ser livre, meu filho. Livre! Tao bom!” (RODRIGUES, 1981, p.12).

Perante essa afirmacdo de Magno e Oliveira (2017) e diante do que é expresso no
didlogo do proprio texto, € possivel afirmar que a vestimenta é signo de primeiro grau da
cerimdnia de casamento, mas também é signo de segundo grau (ou simbolo, na linguagem
corrente) de uma ideia abstrata, a ansia frustrada por liberdade, que, por sua vez, é signo do
estado animico da “heroina” da peca, Alaide.

Com base nessa linha de raciocinio, em Vestido de noiva, essa roupa contrasta com a “a
tradicdo de usar branco no dia do casamento como sindnimo de pureza, inocéncia e castidade”
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 655). Como resultado de um tratamento irdnico, as
trés mulheres de branco, na verdade, portavam caracteristicas contrarias a esses
comportamentos simbolizados tradicionalmente na cor e nesse tipo de veste.

Quanto ao véu usado por Lducia, € possivel afirmar que o adereco se descola do valor
usual de pureza que possui no imaginario social. No contexto da peca, esse item do vestuario
ajuda a construir o mistério sobre quem seria a mulher de véu de quem Alaide ndo conseguia
lembrar num primeiro momento. Por isso, a personagem surge com 0 rosto coberto até o
momento de climax da revelacéo.

Com base nisso, temos que relembrar “que o traje pode funcionar ao mesmo tempo
como objeto e como signo. Na funcdo de objeto, ajuda a determinar as personagens [...] Como
signo participa do sentido da agdo dramatica” (BOGATYREYV, 1977, p. 17). Ou seja, tal como
0 ator se transforma, o objeto, no caso, parte da indumentéria, pode receber novas funcdes que
até entdo lhe eram estranhas, diz Bogatyrev (1977). O vestido de noiva, no contexto da peca,
ndo comunica pureza, inocéncia, castidade ou a ideia de um dia feliz, segundo seu uso
tradicional no mundo real como signo de primeiro grau.

Muito pelo contrério, a vestimenta recebe novos sentidos (signo de segundo grau) e seu
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papel semioldgico é representar, de modo irdnico, a infelicidade dessas trés mulheres que
vestem vestidos de noiva em momentos de tensdo, especialmente Alaide e Clessi, que acabaram
tragicamente mortas. LUcia até permanece viva, mas, nos dialogos, revela-se sua morte interior
em razdo de ela possuir um sentimento de culpa e tormento pela morte da irmd, condigédo
existencial que pode ser ainda pior do que a morte fisica: “LUCIA- Pedro, ela me disse que n&o
me deixaria em paz [...] Agora, quando penso em Alaide depois de morta, s6 consigo vé-la de
noiva” (RODRIGUES, 1985, p.163).

E precisar observar ainda o alto grau de ironia em enterrar uma prostituta de branco, cor
geralmente destinada aos puros em cerimoniais cristdos, afirmam Chevalier e Gheerbrant
(2015). O que o texto quer dizer com essa quebra do costume esperado? Ha, talvez, uma
provavel critica aos valores hegemonicos de fundo religioso, tradicdo que entende a prostituta
como figura impura, pecadora e, portanto, indigna de ser enterrada com esse tipo de vestimenta.
H& um dialogo de Alaide, no plano alucinatério, que deixa bem claro essa questdo: “Foi
enterrada de branco? Mas ela ndo poderia ser enterrada de branco! Nao pode ser!”
(RODRIGUES, 1981, p. 110).

No proximo item, ao abordarmos a previsdo da trilha sonora, aprofundaremos as
questdes que envolvem a cena do funeral de Clessi e os valores sacros da cultura ocidental ali

representados.

3.14 A musica e 0 espaco

Além de referenciar o vestuario, as didascalias citam o acompanhamento musical em
alguns trechos da acdo. No plano da memoria, o texto secundario menciona o som da marcha
nupcial para a situacdo do casamento de Alaide e a ave-maria (de Rosa Pancelle) para o
momento do veldrio de Clessi. Nos dois casos, assim como ocorre no mundo real, a misica até
tem o papel semioldgico de construir a ambiéncia tipica do espaco draméatico?® dos cerimoniais
referenciados na fala das personagens. No entanto, parece haver também um tratamento ir6nico.
Vamos explicar: a marcha nupcial, no mundo real, além de marcar a questao cerimonial, pode
agregar, no uso mais comum, conceitos de felicidade, harmonia, alegria. Diferente do que se
espera, quando toca a marcha na entrada da igreja, a protagonista, que tinha brigado com irma
por disputarem o mesmo homem, esta tensa em vez de estar feliz.

Também ha algo de inesperado em: tocar musica sacra no velério de uma profana

20 Espaco dramatico: espaco do qual o texto fala (didlogos), espacgo abstrato e que o leitor ou espectador deve
construir pela imaginacgdo (PAVIS, 2015, p.132).
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(Clessi). Sobre essa questdo do dualismo sacro-profano:

E preciso entender que a pessoa sagrada consiste em um “eu” separado do
mundo profanado: o ser humano sacro renuncia 0s pecados terrenos por amor
a divindade religiosa [...] O sujeito profano, pelo contrério, viola as regras
sagradas e faz uso exacerbado de préticas indignas e impuras que séo evitadas
pelas pessoas ndo profanas (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 794).

Com base nessa explicacdo, serd que, no mundo real, tocaria ave-maria no velorio de
uma prostituta, figura “impura”, conforme a visdo religiosa ocidental majoritaria? E bem
provavel que ndo. Diante disso, € preciso lembrar que a musica pode ter uma fungéo estruturante
no teatro moderno, pois ¢ capaz de “sublinhar intengdes dramaticas. Brecht, numa deliberada
ruptura com o diélogo, atribui a musica uma funcdo organizadora [...] A mdsica marca
ironicamente momentos do texto brechtiano” (MAGALDI, 2008, p. 41).

Ou seja, nas duas situacdes que descrevemos (casamento e funeral) parece haver um
fundo irénico. E crivel afirmar entdo que essas duas trilhas sdo signo de primeiro grau, se
entendermos que servem apenas para criar uma ambiéncia cerimonial referenciada na fala das
personagens. No entanto, nos dois casos, fica a impressao de que a musica também € signo de
segundo grau de uma ideia irbnica sobre o sentido que envolve os rituais casar e morrer, que,
por sua vez, sdo signos do estado animico da heroina da peca.

Na igreja, quando toca a marcha nupcial, Alaide surge tensa e vingativa, sentimentos
contrarios ao clima musical alegre do casamento. No vel6rio da prostituta Clessi, quando toca
ave-maria, ela estd empatica, serena e mesmo estranhamente contente. Nos contextos em que
foram usadas, tais cang6es revelam o oposto do que se deveria esperar da ocasiao e, por isso, é
possivel falar num tratamento irbnico musical. A previsdo meio burlesca dessas musicas, de
certa forma, revela a esposa infeliz, que tanto precisa ser outra, a defunta Clessi, para ser alguém,
conforme revela o plano da alucinacéo.

E possivel dizer ainda que tais trilhas ressignificam nossa visao sobre esses cerimoniais.
Serd que o casamento € um momento em que ocorre somente felicidade? Ou ainda: o
velorio/morte é um evento exclusivamente triste? A representacdo da experiéncia existencial
mais profunda de Alaide fragiliza as nogdes que temos sobre casar e morrer. Em razdo da
previsao dessas duas trilhas, entende-se que o casamento pode ser triste, aprisionador, enquanto
a morte pode ser uma experiéncia leve e até libertadora.

Diante dessas questbes que apontamos sobre a ironia do fundo musical descrito,
queremos retomar e destacar o fato de que toca musica sacra no veldrio de uma profana. Esse
acompanhamento musical parece descontruir a ocidental separagdo rigida religiosa entre o

sagrado e o profano. Em outras palavras, a obra parece dizer que ha algo de “sacro” na figura
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pecadora de Clessi.

Essa personagem profana violou as regras sagradas evitadas pelas pessoas de “bem” e
foi essa faceta pecadora que atraiu o viver mais profundo de Alaide, que vivia frustrada
justamente por ndo “poder” pecar. Em Vestido de noiva, a perdi¢do do pecado, representada na
prostituta, pode ser ironicamente o caminho de outro tipo de sacro que escapa ao religioso
majoritario vigente no ocidente.

Na verdade, essa questdo faz até lembrar o simbolismo da prostituicdo sacra, que esta
presente em numerosas tradi¢ées da Antiguidade, bem como, em nossos dias, entre certas tribos
da Africa. Em tais casos, a prostituta sacra, além de representar a fertilidade, “simboliza a unido
com a divindade e, em certos casos, a propria unidade dos vivos na totalidade do ser, ou ainda
a participagédo na energia divina representada na prostituta” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2015, p. 746).

A roupa branca (de pureza) usada no enterro por Clessi e a trilha sacra do funeral
dialogam com esse tipo de crenca que ndo demoniza a prostituta. Em Vestido de noiva, assim
como nessas tradicdes religiosas ndo maniqueistas, essa figura, tdo marginalizada na fé
ocidental, recebe tracos sacros para descontruir o dualismo rigido que separa uns como bons e
outros como maus. Nesse sentido, € possivel afirmar que a masica e 0 vestuario do enterro
sublinham ironicamente certa santidade na profana Clessi além de criar, é claro, a ambiéncia
psicoldgica do funeral.

Ainda sobre outros espacos e trilhas, as didascalias abordam também: hospital/redacédo
(plano da realidade) e a casa (plano memoria) como espacos cénicos. As acdes que ocorrem
nesses trés locais ndo recebem acompanhamento musical. A redacéo e o hospital cumprem
apenas papel circunstancial para referenciar trechos da acdo. J& o espaco da residéncia tem certa
importancia simbolica na configuracdo da protagonista. Foi no sétdo da casa, por exemplo, que
a personagem teve contato com o diario da antiga moradora, Clessi. Segundo Magaldi (1981),
Alaide estava entediada com o rumo de sua vida e a descoberta da anotacdo intima da cortesa,
nesse comodo, a encheu de fantasias.

Diante disso, vamos tentar entender a simbologia que pode manifestar-se em tal espaco:
“A casa significa o ser interior, segundo Bachelard; seus andares, seu pordo e sotdo simbolizam
diversos estados da alma” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p. 196). E plausivel dizer
entdo que a casa (plano memdria) ndo funciona apenas como signo de primeiro grau, ou Seja,
lar. Caso consideremos essas ideias de Bachelard, a casa, especialmente o s6tdo, atua também
como signo de segundo grau (ou simbolo, na linguagem corrente) de umaideia abstrata, o anseio

por fugir do tédio, que, por sua vez, é signo do estado de espirito de Alaide.
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Comentaremos adiante 0 espaco que mais aparece na peca em razdo da ampla
abordagem do plano da alucinagdo: o bordel. Por qual razdo a protagonista esta em um local
desse tipo em seus delirios? Outro questionamento: por que o texto secundario, em diversos
momentos, descreve o género musical samba para acompanhar as interacGes que ocorrem nesse
espaco: “Madame Clessi- Esse aqui ndo ¢ muito bom. Mas vai assim mesmo [samba surdindo]”
(RODRIGUES, 1981, p.115).

O antropologo Roberto da DaMatta (1997) escreveu sobre o teor manifesto no samba e
afirma: “esse tipo de musica festiva, em sua origem, se relaciona com a cultura milenar oriunda
do carnaval” (DAMATTA, 1997, p. 47). Enquanto fenomeno simbodlico complexo, a cultura
carnavalesca, presente também no samba, representa a ideia de uma ordem social extraordinaria
e mais voltada a “des-ordem”, a fantasia, como ¢ usual, por exemplo, nos festejos populares,
acrescenta o autor.

Esse sentido expresso pela trilha ajuda a representar o desejo interior da protagonista.
Conforme demonstramos até aqui, via suporte da fortuna critica, no plano real, Alaide esta
frustrada com sua existéncia ordinaria e ordeira, e € por isso que ela deseja o viver
extraordinario e desordeiro da antiga cortesa quando alucina. Na leitura de Magaldi (1981, p.
17), “a Bovary carioca transfere para a Clessi mundana seus impulsos de fantasia”. Por conta
dessa transferéncia, ela rejeita sua vida entediante de esposa e deseja, no plano da alucinagéo,
uma existéncia carnavalesca. Em outras palavras, ela fantasia uma vida a la Clesi, isto é, um
existir mais voltado a “des-ordem”, modo de viver sem regras, que é expresso pela carga
simbolica do samba que toca no prostibulo.

De certa forma, essa simbologia presente no ritmo, descrita por Damatta (1997),
conecta-se com o sentido de dicionario da palavra “bordel”: “um lugar em que prevalece a
devassiddo, libertinagem” (AURELIO, 1999, p. 89). A musica prevista para o plano
alucinatério, um som tipicamente carnavalizado, ajuda a criar uma ambiéncia de libertacdo
comportamental tipica de um bordel e € por isso que as mulheres do delirio “dangam samba
com uma sensualidade ostensiva” (RODRIGUES, 1981, p.115), segundo descrevem as
didascélias.

Como Alaide deseja fugir de sua vida entediante na casa, local com regras do plano real,
o fato de ela estar em um bordel, espaco sem regras da dimensdo alucinatoria, confirma a
fantasia dela por experimentar o viver desordeiro carnavalesco de Clessi e das demais
prostitutas com quem interage na alucinagdo. Conforme dissemos no topico sobre 0 vestuario,
no existir acordado, ela se veste e se comporta como uma senhora respeitavel, no entanto, no

plano do delirio, o mais explorado na peca, Alaide revela seus desejos mais profundos:
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“CLESSI (forte) - Quer ser como eu, quer? /ALAIDE (veemente) - Quero, sim. Quero
(RODRIGUES, 1981, p. 117)".

Por conta da transferéncia, ela quer se vestir, agir e dancar samba sensualmente como
as prostitutas do cabaré, pois acredita, ilusoriamente, que sejam pessoas livres. De certa forma,
a simbologia do bordel, expressa também na trilha (samba), opera uma espécie de inversdo da
ordem social rigida estabelecida no plano real. Por isso, nesse local do plano alucinatorio,
Alaide pode deixar de fingir ser uma burguesa sébria. Em outros termos, o0 espago e a musica
descritos nas didascéalias tém igualmente o papel semioldgico de traduzir a fantasia delirante da

protagonista pelo existir “errante” da prostituta antiga.

3.15 Microfone

Essa exploracdo da psique de Alaide é construida ainda com o auxilio do microfone,
aparato técnico que foi também fundamental para representar a introspecdo delirante de
Olegario, de A mulher sem pecado. A ferramenta é mencionada, nas didascélias, 61 vezes. E
usada poucas vezes para recriar barulhos existentes no mundo real, como neste caso, por
exemplo: “MICROFONE - Buzina de automovel. Rumor de derrapagem violenta. Som de
vidragas partidas” (RODRIGUES, 1981, p. 109). Nesse caso, 0 papel semioldgico é criar a
imitacdo do som de uma batida de carro como parte da construcdo dos acontecimentos:
“executado nos bastidores, o microfone pode imitar o som de um telefone, acidente, etc., para
construir o desenvolvimento da agdo” (PAVIS, 2015, p. 367).

Para criar a fusdo de dimensdes psicoldgicas, na maioria das mencdes, o dispositivo é
referenciado como contraponto sonoro: “agindo com efeito paralelo a agdo cénica, como um
som off no cinema, o que impde uma coloragdo e um sentido muitos ricos” (PAVIS, 2015, p.
367). Quando é previsto nessa fungdo, o microfone tem o papel semiolédgico de embaralhar as
fronteiras entre os planos da alucinacdo e memoria. Vamos relembrar: em boa parte da peca,
Alaide conta trechos de sua memdria a Clessi, no plano da alucinagdo. Sempre que ela comeca
a rememorar, ha uma troca do plano alucinatério para o campo da memdria, porém a fronteira
entre essas duas dimensdes nao € rigida:

MULHER DE VEU (ameagcadora) - Se eu disser uma coisa que sei. Uma coisa
que vocé nem sabe!

ALAIDE (baixo)- O que é que vocé sabe?

MULHER DE VEU- Se eu disser- Alaide- duvido, e muito, que esse
casamento se realize. (Imobilizaram-se mulher de véu e Alaide).

Clessi (microfone) — Vocé parou quando a mulher de véu disse: Duvido muito.
Se fosse comigo, desmanchava o casamento! (RODRIGUES, 1981, p. 131).

MULHER DE VEU (saturada) — Bem, ndo adianta discutir. ALAIDE
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(agressiva)- N&o adianta mesmo!

MULHER DE VEU- Mas uma coisa s6 eu quero que vocé saiba. Vocé a vida
toda me tirou todos os namorados, um por um.

ALAIDE (irbnica) - Mania de perseguico!

Clessi (microfone) — Entdo vocé tirou os namorados da mulher de véu? (pausa
para uma réplica de Alaide que ninguém ouve) (RODRIGUES, 1981, p. 134).

Nas passagens acima e na quase totalidade em que a ferramenta é prevista, a voz (pelo
microfone) de Clessi, figura do plano da alucinagédo (luz apagada), comenta a acao que ocorre
no plano da memoria (luz acesa). Em razéo do resultado semioldgico da fala extradiegética,
emitida simultaneamente dos bastidores (significante som), temos um conceito (significado) de
fuséo de dimensdes psicologicas.

Como consequéncia plastica desse contraponto sonoro, uma personagem de um plano
também estd presente (sonoramente) no outro para emitir analises sobre o0 que esta sendo
narrado/mostrado. De certa forma, Clessi chega a direcionar como a agéo deve ser entendida.
Esse enquadramento ideoldgico, emitido simultaneamente pela voz microfonada, ndo deixa ser
uma espécie de atualizacdo do coro grego. No passado classico, as vozes dos coristas
enquadravam ideologicamente os fatos, relembra Pavis (2015). Em Vestido de noiva, assim
como ocorre em A mulher sem pecado, o0 microfone moderniza fungdes do coro grego como
parte da representacao da psicologia profunda (e fragmentada) da protagonista.

3.16 Tom e expressao facial

E preciso comentar também que a densidade psicoldgica de Alaide passa pela descricdo
do tom. Diferente de A mulher sem pecado, a expressdo facial é deixada de lado em Vestido de
noiva, enquanto a pronincia é valorizada para compor estados emocionais. A descri¢cdo de
Olegario previa “caras de 6dio”, entre outras descri¢des faciais, o que ndo ocorre desta vez.

Em diversos trechos de Vestido de noiva, é possivel perceber a exacerbacdo emocional
por causa da descrigdo do modo como as palavras devem ser pronunciadas: “Alaide- Pedro...
(excitada) agora me lembrei: Pedro. E meu marido! Sou casada. (noutro tom) mas essa Lcia,
meu Deus! (noutro tom) Eu acho que estou ameacgada de morte! (Assustada)” (RODRIGUES,
1981, p.113). Segundo estudamos na segunda se¢do, a pronuncia pode agregar nuances
psicologicas. Conforme revela o trecho citado acima, quando previsto na peca, o papel
semiologico da altura dos sons e seu timbre, a entonacao (significante tom), € criar um conceito
(significado) de excitagdo mental para auxiliar a representacdo da mente confusa e fragmentada
de Alaide.

3.17 O gesto

A construcdo da exploracao psicolégica da protagonista passa igualmente pela previsao
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do gesto. Como o texto enfoca especialmente o plano da memoria e o da alucinagdo, ndo ha
motivo para seguir tendéncias de atuacdo realista. Por isso, existem diversas situacées em que
a gesticulacdo é referenciada de modo cenicamente inventivo nas didascalias. Quando Alaide
especula ter matado o marido, ela simula, junto com Clessi, uma manipulacéo antirrealista do
corpo de Pedro: “cada uma puxa pelo brago o invisivel cadaver, arrastando-0 maquinalmente.
Realizam o respectivo esforgo juntas” (RODRIGUES, 1981, p. 123). Em outro trecho, Clessi
“gesticula maquinalmente ao apontar seu proprio cadaver invisivel” (RODRIGUES, 1981, p.
144).

Além de surgir como parte desse tratamento plastico antirrealista exemplificado acima,
a gesticulacdo é fundamental para construir a nuance de mistério do texto. No comeco, nao
sabemos que a mulher de véu é Llcia, irmd de Alaide, pois a protagonista recorda o que houve
aos poucos. Por isso, antes da revelacdo, as demais personagens contracenam, pelo suporte do
gesto, com uma pessoa invisivel, uma vez que Alaide ndo lembra que essa mulher misteriosa é
sua irmé&, de quem ela roubou 0 namorado.

Veja, a seguir, um trecho em que D. Laura, mae de Pedro, interage com essa personagem
que se concretiza, incialmente, pela gesticulagao de terceiros: “D. Laura parece ter notado a
presenca de uma pessoa que até entdo ndo vira. Dirige-se a essa pessoa invisivel, beijando-a, na
testa” (RODRIGUES, 1981, p. 127). Conforme estudamos, o gesto, nessas situacdes, “é objeto
de pesquisa cénica e é fruto de uma producdo-decifragdo” (PAVIS, 2015, p. 185).

No exemplo citado, a indicacdo cénica prevé que o gesto do ator crie, pelo suporte do
movimento corpo, outro intérprete que age na cena. A gesticulacdo, conforme discute Pavis
(2015), é empregada como invencdo, faz de conta, e ndo de modo meramente realista para imitar
a funcdo do gesticular no mundo. Nesse sentido, o gesto também tem um papel semiol6gico
importante: ajuda a traduzir visual e plasticamente eventos memoriais e alucinatérios

provenientes da mente confusa e fragmentada de Alaide.

3.18 O acessorio

O uso do gesto na peca se relaciona ainda com a previsdo do acessorio. A gesticulacao
da protagonista cria objetos em Vestido de Noiva. Por exemplo, a referéncia a um espelho, nas
didascélias, chama atencdo. Num primeiro momento, o objeto existe como resultado da
movimentacdo gestual de Alaide, mas depois se transforma em um acessorio real: “Alaide,
vestida de noiva, estd sentada numa banqueta. Agora o espelho imaginario se transformou num
espelho verdadeiro, grande, quase do tamanho de uma pessoa” (RODRIGUES, 1981, p. 129).

Os acessorios existentes na vida social podem transformar-se na escrita teatral, segundo
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discutimos na secdo anterior: “se 0s acessorios ndo significam nada mais que 0s objetos que se
encontram na vida, constituem signos artificiais desses objetos, sdo signos de primeiro grau”
(KOWZAN,1977, p. 72). J& na funcéo de signo segundo grau, 0 acessorio pode remeter “a um
lugar ou circunstancia qualquer relacionada com as personagens, assumindo valor
caracterizante [...] Expressa profissdo, gostos, inten¢ao, sexualidade, classe social, religido, etc”
(PAVIS, 2015, p. 6).

A ideia de que o acessorio pode ajudar a caracterizar a personagem nos leva a pensar:
Qual o papel semioldgico desse espelho, uma vez que ela interage com ele diversas vezes? Esse
objeto ndo parece corresponder a um signo primeiro grau, isto é, o espelho ndo esta na cena
apenas reproduzindo a funcdo principal que desempenha no mundo real. O acessorio parece
funcionar como signo de segundo grau, pois as interacfes em torno dele dizem algo sobre a
a¢do que envolve Alaide: “MULHER DE VEU - Vocé roubou meus namorados. Mas vou
roubar seu marido. (acintosa) So isso! Alaide volta para o espelho ¢ a mulher de véu atras”
(RODRIGUES, 1981, p. 129).

A simbologia presente no espelho, agregada por diversas tradi¢cGes, € muito rica e remete
a “uma superficie que traduz o conteido do coracao e da consciéncia [...] Pode remeter também
a uma verdade de uma ordem superior ou oculta” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2015, p.
393). Todos esses sentidos parecem adequados ao entendimento da acdo que envolve Alaide e
a interacdo com esse acessorio. Logo apos ser confrontada pela irma pelo roubo do hamorado,
ela encara o espelho varias vezes e se depara, quem sabe, com a propria consciéncia antes de
entrar na igreja tensa: “Diante do espelho, Alaide esta retocando a toilette, ajeitando os cabelos,
recuando e aproximando o rosto do espelho concentrada” (RODRIGUES, 1981, p. 129).

Nesse sentido, o espelho até funciona como signo de primeiro grau, isto €, imita o objeto
do mundo que reflete uma imagem, no entanto o acessorio funciona, ao mesmo tempo, como
signo de segundo grau (ou simbolo, na linguagem corrente) por traduzir o conteudo da
consciéncia tensa, que, por sua vez, é signo do estado animico da personagem principal da peca.

Aristoteles critica esse uso do acessério como elemento caracterizador das personagens,
conforme estudamos na primeira se¢do. Ja nas estéticas modernas, € comum e bem aceito o
acessorio comunicar circunstancias relacionadas com as personagens. Na secdo anterior, por
exemplo, demonstramos como Tchecov e lonesco descreveram 0 acessorio para comunicar
aspectos interiores das figuras protagonistas assim como o faz Nelson Rodrigues em Vestido de
noiva.
3.19 Marcacao

Na secdo sobre Semiologia Teatral, explicamos que 0 modo de deslocamento do ator no
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palco pode acrescentar significados. Segundo Pavis (2015), a movimentacdo lenta, por
exemplo, é muito prevista para criar tenséo, intensificar cenas de violéncia, ampliar momentos
de climax ou mesmo para modificar o ritmo normal das atuacdes em consonancia com a trilha.

Em Vestido de noiva, o texto secundario prevé deslocamentos que chamam atencao.
Quando a protagonista chega ao bordel confusa, no plano alucinatério, hé trés mulheres e, ao
Vé-la, “a 2 @ mulher aproxima-se lenta, de Alaide” (RODRIGUES, 1981, p. 110). Com base nos
estudos de Pavis (2015), esse deslocamento mais demorado (significante marcacdo) parece
expandir o teor (significado) tenso da interacdo. Sem saber a razéo, Alaide estd num local
estranho e diante de uma mulher desconhecida, que se aproxima dela devagar, movimentagéo
que ajuda a ampliar a preocupacao da protagonista.

Em outro trecho, ainda no plano alucinatorio, ela especula ter agredido o marido:
“Alaide apanha um ferro, invisivel, ou coisa que o valha, e, possessa, entraa dar golpes. Pedro
cai em camara lenta” (RODRIGUES, 1981, p. 122). Segundo ensina Pavis (2015), esse tipo de
movimentacdo (significante marcacdo) mais devagar, nesse contexto, ressalta o contetudo
violento (significado) da agressédo sofrida pelo marido.

Por fim, no plano da memoria, quando é revelada a identidade da mulher de véu, a
didascalia recomenda: “entra quase que magicamente, como uma apari¢ao” (RODRIGUES,
1981, p. 122). Ainda nessa cena, diante da personagem antagonista, Alaide desloca-se
“maquinalmente” para longe da irmd. A apari¢do magica da personagem Lucia e o
deslocamento maquinal de Alaide revelam uma movimentacdo artificial, como resultado de
uma marcacdo teatral experimental: “quando ndo imita meramente a funcdo do movimento
manifesto na vida, a marcacéo torna-se fruto de pesquisa cénica e institui novas ‘maneiras’ de
andar para comunicar algo” (PAVIS, 2015, p. 253).

Ocorridos no plano psiquico, esses deslocamentos artificiais, 0 magico e o maquinal
(significante marcacdo), comunicam ac¢Ges de uma interioridade profunda e sem preciséo causal
ou realista (significado). Em outros termos, a opc¢ao por explorar a ilogicidade interna aparece
configurada na artificialidade expressionista ilogica desses dois deslocamentos.

Por fim, chama a atencgdo o fato de as funcionérias do bordel se deslocarem sambando
em diversos trechos da imaginacdo delirante de Alaide: “3* mulher vem em passo de samba”
(RODRIGUES, 1981, p. 114). Em consonancia com a trilha, esse movimento (significante
marcacdo) ressalta o conteudo (significado) de libertacdo comportamental do local imaginario
bordel, segundo esclarecemos ao estudar o efeito do samba, ritmo carnavalizado que embala as
interagBes do plano alucinatdrio.

Em outras palavras, o papel semioldgico da marcacdo também € intensificar a
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exploracdo da interioridade por meio dos deslocamentos feitos no palco.

3.20 lluminacgéo

Deixamos para analisar as indica¢des de luz por ultimo, pois trata-se de um signo néo
verbal que recebe bastante destaque na obra. A concretizacdo da acdo simultanea, tdo adequada
a exploracdo da mente decomposta de Alaide, é atingida, sobretudo, em razdo do design de
iluminacdo. Conforme o texto secundario, a iluminacdo muda sempre que os planos da
realidade, da memoria e da alucinacgdo se alternam e isso ocorre muitas vezes porque a mente
representada fica oscilando, especialmente, entre lembrancas e delirios.

Somente para relembrar: no ambito real, ocorre um acidente grave e a vitima, a
protagonista, segue para o hospital sem consciéncia. Nesse interim, enquanto a mente esta
desacordada antes da morte, muita coisa acontece na alucinacdo e na memoria, planos que se
intercalam rapidamente. Veja, a seguir, trechos em que a luz é descrita para proporcionar essa
agil alternancia entre as dimensdes psicoldgicas:

v Logo ap6s o barulho do acidente, a iluminacdo é descrita para anunciar a
primeira interacdo que ocorre no plano alucinatério entre Alaide e as trés mulheres que a
recebem no bordel: “Luz em resisténcia no plano da alucinagdo” (RODRIGUES, 1981, p. 109).

v Apds as primeiras interacdes no plano alucinatério, a dimensao da realidade €
retomada para explicar a razdo de Alaide estar nesse bordel, espaco criado pela mente
acidentada sem consciéncia: “Apaga-se 0 plano da alucinacdo. Luz no plano da realidade. Sala
de operacdo. Os médicos tentam reanima-la” (RODRIGUES, 1981, p. 109).

v Depois de encontrar Clessi no plano da alucinacdo, Alaide interage com a
cortesd e passa a rememorar 0s acontecimentos que a levaram até o local de trabalho da
prostituta. Sempre que a protagonista narra o que lembra, ocorre a troca de plano: “Escurece o
plano da alucinacdo. Luz no plano da memoria. Aparecem 0 pai e a mde de Alaide
(RODRIGUES, 1981, p. 117).

Essa alternancia, atingida pela iluminacéo, ocorre ao longo de toda a peca como forma
de representar a mente oscilante. E por isso que o termo “luz” aparece 72 vezes no texto
secundario. Diante dessa grande funcionalidade operada por essa ferramenta técnica, vamos
relembrar os possiveis efeitos estéticos da luz no teatro, segundo Pavis (2015, p. 202): “a)
lluminar ou comentar a acdo, b) isolar o ator ou elemento da cena, c¢) criar uma atmosfera, d)
dar ritmo a representacdo, €) emitir uma leitura metaférica ou f) revelar a evolucdo dos
argumentos .

Conforme indicam os trechos da obra listados acima, por conta da opgédo pela agdo
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simultanea, € a luz que anuncia o plano em que os acontecimentos se desenrolam ao isolar o
ator ou elemento da cena em evidéncia. Como resultado do poder de isolamento espacial
instantaneo garantido pelo foco luminoso, os planos psiquicos se alternam com agilidade,
proporcionando a simultaneidade psiquica dos acontecimentos.

Em outras palavras, a funcdo da luz, nos exemplos citados, ndo se resume ao propdésito
de iluminar um local escuro (signo de primeiro grau); a ferramenta (significante luz) estabelece
o teor (significado) de transposicdo dimensional (e temporal) de acontecimentos reais e
psiquicos (signo de segundo grau), que, por sua vez, sdo signos da interioridade da protagonista.

Ainda ao observar a previsao do recurso, percebemos a descricdo de passagens em que
a cena ficaem penumbra ou em trevas. Segundo Fraga (1998), esse tipo de previsao cénica, que
detalha a gradacéo de luz para a sombra, € um procedimento expressionista que costuma criar
efeitos de fragmentacdo psicoldgica. Ou seja: o foco luminoso mais escuro tem o papel
semioldgico de traduzir visualmente a obscura psique fragmentada, que oscila diante de
situacdes tensas (penumbra) ou mesmo apaga brevemente (trevas) quando ha uma alteracdo
brusca das dimensfes psiquicas.

A partir disso, vamos citar primeiro um trecho que recomenda a gradacao da iluminacgéo
para a sombra: “a luz amortecida em penumbra. Entra uma mulher [Lucia], quase que
magicamente. Um véu tapa-lhe o rosto. Luz normal” (RODRIGUES, 1981, p. 130). O foco
luminoso em penumbra, junto com a marcacgdo do deslocamento (apari¢cdo quase méagica), ajuda
acriar o clima tenso da interacdo entre Alaide e a misteriosa mulher de véu. Como consequéncia
estética, a luz amortecida da um ar assustador a antagonista que aparece, do nada, como um
fantasma, para confrontar questdes interiores de Alaide.

Em outros trechos, notamos a auséncia total da luz: “Trevas. [lumina-se 0 plano da
alucina¢do” (RODRIGUES, 1981, p. 111). Esse tipo de mengéo é recorrente em Vestido de
noiva e ajuda a mostrar a alteragdo brusca ou mesmo a fusao confusa dos planos: “A memoria
de Alaide em franca desagregacdo. Imagens do passado e das alucinagdes se confundem e se
superpdem. As recordacOes deixaram de ter ordem cronoldgica. Trevas. Apaga-se o0 plano da
memoria” (RODRIGUES, 1981, p. 134). Conforme explicamos no tdpico sobre a estética
expressionista, essa presenca de trevas no cendrio costuma projetar visualmente conceitos de
perturbacdo psicologica, questdo que transparece na didascalia citada acima.

Em uma outra passagem, “Alaide apanha um ferro, invisivel, e, possessa, entra a dar
golpes. Pedro cai em camera lenta. Trevas” (RODRIGUES, 1981, p. 122). J4 nesse caso, o
apagamento da luz parece ir além da expressdo visual da fragmentacdo mental. O papel

semiologico dessa indicacdo é também estabelecer um clima misterioso. Nesse momento da
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acdo, ainda ndo ha confirmacdo se Alaide havia matado Pedro ou ndo. Por isso, esse golpe
violento, seguido pela auséncia total de iluminagdo, cria um ar de suspense sobre o0 que vem a
sequir.

O efeito de mistério, como resultado do design de luz, pode ser percebido igualmente
nesta passagem: “imobilizam-se mulher de véu e Alaide. Depois, trevas [...] Acende-se a luz.
Sé Alaide e a mulher de véu, na mesma posic¢do da cena anterior” (RODRIGUES, 1981, p.
122). Ha algo além da fragmentacdo mental nessa auséncia de iluminacdo também. Em tal
contexto, esse apagdo gera uma atmosfera de mistério sobre o desfecho do confronto fisico
entre as irmas.

A luz é usada ainda para criar algumas atmosferas rapidas ao isolar determinada
personagem em acdo. O fecho de luz, na vertical, d& nuance triunfal ao momento em que Clessi
aparece no bordel: “surge na escada uma mulher. Espartilhada, chapéu de plumas. Uma
elegancia antiquada de 1905. Bela figura. Luz vertical sobre ela” (RODRIGUES, 1981, p. 114).
Em outro momento, a iluminacdo verticalizada isola os atuantes para criar uma ligeira atmosfera
de mistério em torno do anuncio sobre uma possivel sobrevivéncia de Alaide: “Pedro, com
roupa normal, falando com o médico de servigo. Projetor vertical sobre os dois” (RODRIGUES,
1981, p. 114).

Assim como ocorre em A mulher sem pecado, “a luz ndo surge como fator meramente
arquiteténico, pois torna-se simbolo de algo [...] Possuimos nela todo o poder expressivo do
espaco, se este espago € colocado a servigo da configuracdo da personagem e da acdo” (APPIA,
1954, p.39). Segundo Fraga (1998), amparados pelos ideais de liberdade formal do século XX,
0s expressionistas experimentaram amplamente o potencial narrativo da iluminagao por estarem
interessados em representar a psique profunda. Em Vestido de noiva, observamos, nas
didascalias, esse uso do design de luz como fator fundamental da exploracdo da interioridade.

Conforme exemplificamos no comeco deste item, o foco luminoso é o grande
responsavel pela engenhosa simultaneidade da acdo, que intercala trés planos distintos
(memoria, realidade e alucinacdo). Essa criatividade ao referenciar a luz ajudou a tornar a obra
um exemplo de modernidade no teatro brasileiro:

O certo é que a estreia de Vestido de noiva fez com que o teatro brasileiro
perdesse o complexo de inferioridade. Seria adequado dizer que o teatro, como
espetaculo, se universaliza a maneira das outras artes modernas, e Nelson
Rodrigues representa para o palco o que trouxeram Villa-Lobos para a mdsica,
Portinari para a pintura, Niemeyer para a arquitetura e Carlos Drummond de
Andrade para a poesia (MAGALDI, 1981, p.21).

Conforme defendemos antes, apesar de A mulher sem pecado ja trazer a ousadia cénica

expressionista ao prever o uso da iluminacdo e do microfone para expressar conteudos



146

psicologicos, foi Vestido de noiva que se consagrou como a grande inauguradora do
Expressionismo nos palcos do Brasil. Magaldi (1981) acredita que a montagem de Ziembinski
colaborou com o reconhecimento da obra. No entanto, segundo demonstramos, a inventividade
cénica, que fez sucesso nos palcos, deriva, primeiro, do potente espetaculo virtual manifesto no
extenso texto secundario da obra.

A elogiada acdo simultanea, atingida especialmente pela descricdo do design de
iluminacdo, antecipou um tipo de densidade psiquica, que depois se tornou base de textos

psicoldgicos, seja no teatro ou no cinema.
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CONCLUSAO

Em decorréncia do objetivo geral desta tese, fizemos uma revisao bibliografica sobre a
evolucdo, a relevancia e a referéncia ao dispositivo cenografico nas didascalias. Como parte do
objetivo especifico, exemplificamos o resultado desse levantamento ao analisar o papel
semioldgico das didascalias nas pecas psicoldgicas: A mulher sem pecado (1941) e Vestido de
noiva (1943), de Nelson Rodrigues. Segundo apuramos, as anota¢des cénicas sdo fundamentais
para expressar a interioridade que ultrapassa o viver consciente no drama psicologico, questdo
gue demonstramos com as didascélias dessas duas obras dramaticas.

Por intermédio do levantamento bibliografico da primeira se¢do, concluimos que: as
didascélias ganharam protagonismo na construcao do sentido das obras draméaticas modernas,
sobretudo em decorréncia da crise do drama, das descobertas psicanaliticas e como
consequéncia das abordagens vanguardistas do século XX. Em razéo desses trés eventos, a
estrutura da obra teatral mudou e as didascélias passaram a revelar, pela previsao de signos ndo
verbais, a psique profunda das personagens, que nao é comunicavel pelo tradicional dialogo.

Por causa desse teor simbdlico manifesto nas didascalias, esclarecemos, na segunda
secdo, o papel semioldgico dos signos ndo verbais que surgem descritos na obra dramatica.
Revisamos um compilado de reflexes de Semiologia Teatral e os resultados mais relevantes
derivam da obra de Saussure. Os estudos feitos por Kowzan (1977), inspirados na tradigéo
saussuriana, defendem uma leitura da peca de teatro que contemple: o plano do significante (da
expressao), constituido pelas palavras (dialogo) e pelos materiais ou significantes cénicos que
sdo descritos nas didascélias, e o plano do significado, que diz respeito ao conceito, a
significacdo que é vinculada a um determinado significante.

Os resultados da primeira e segunda se¢do nos ajudaram a escolher o método de leitura
das pecas. Em razdo da especificidade da escrita, imposta especialmente pelas indicagoes
cénicas, analisamos o texto escrito como estratégia de encenacdo em estado virtual, método de
interpretacdo defendido por Ubersfeld (2013), Pavis (2015) e Zumthor (2007). Esse tipo de
leitura preconiza a “encenacdo performatizada virtualmente” na obra escrita. Como efeito desse
procedimento metodoldgico, mapeamos e descrevemos o protagonismo do sentido descrito nas
didascalias, pois a densa construcao psicologica das duas pecas escapa ao dialogo e € atingida
também pelo suporte dos signos ndo verbais previstos.

Esse percurso tedrico de leitura nos ajudou a comprovar nossa hipotese: a referéncia aos
dispositivos microfone e luz, especialmente, constitui fator estético fundamental da sofisticacao
e da especificidade de A mulher sem pecado e Vestido de noiva. Nos dois textos, contetdos
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psiquicos profundos e invidveis de aparecer no tradicional dialogo sdo comunicaveis,
teatralmente, em razdo da tradugédo ndo verbal operada pelos materiais cénicos descritos.

No caso de A mulher sem pecado, os significantes luz e microfone, em especial, estdo
revestidos de carga persuasiva e sdo essenciais para a representacdo dos delirios da figura
protagonista. Ao valoriza-los, Nelson Rodrigues questiona a nogdo candnica de que existe
sempre a necessidade de traduzir ideias pelo dialogo, componente que deteve o monopolio da
forca dramatica por muito tempo. Segundo concluimos, sem a previsao dos signos nao verbais,
a representacdo das alucinacfes perde impacto dramatico ou mesmo torna-se inviavel em A
mulher sem pecado.

Diante do requinte estético da primeira peca do autor, é possivel refletir e até
reconsiderar se Vestido de Noiva é, de fato, nosso grande marco do Expressionismo no teatro.
O qualitativo realismo imaginativo nao é suficiente para descrever a importancia do contraponto
introspectivo proporcionado pelas indicagbes de microfone e luz. No caso da iluminagdo
prevista nos momentos de delirio de Olegério, é possivel até falar numa atmosfera onirica.
Segundo o entendimento desta tese, apesar de a critica situar Vestido de Noiva como o marco
inicial do Expressionismo no teatro brasileiro, € possivel classificar A mulher sem pecado como
a obra inaugural desse movimento estético em nosso solo. Dizemos isso porque a primeira peca
do dramaturgo adianta procedimentos expressionistas, segundo demonstramos ao analisar as
didascalias.

Vestido de noiva ja era um texto bastante reconhecido e estudado. Nossos resultados
revelaram que a inventividade cénica, que fez sucesso nos palcos, deriva, primeiro, do potente
espetaculo virtual manifesto nos signos ndo verbais descritos nas didascalias. A luz,
mencionada 72 vezes no texto secundario, € a grande responsavel pela engenhosa
simultaneidade da acdo, que intercala trés planos distintos (memoria, realidade e alucinacao).
O microfone é outro aparato técnico descrito abundantemente para representar a fragmentacéao
psicologica de Alaide. A ferramenta sonora é citada, nas didascélias, 61 vezes e € usada para
representar o embaralhamento das dimensdes psiquicas.

Vale acrescentar que o desejo de explorar a realidade interior profunda, algo tipico do
Expressionismo, foi mencionado por Sabato Magaldi (1981), pelo professor Eudinyr Fraga
(1994) e por tanto outros criticos que leram as pecas psicologicas do dramaturgo, contudo ainda
ndo havia um estudo t&o especifico, em nivel doutorado, que demonstrasse, nas obras, o papel
semioldgico das didascélias e seu efeito de requinte expressivo na construcdo do drama

psicolégico do autor, conforme fizemos.
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A anélise dos signos ndo verbais que realizamos considerou as qualidades estéticas
assim como as significagbes apontadas, de modo mais genérico, em leituras anteriores.
Avancamos, no entanto, ao aprofundarmos a apreciacdo dos signos nao verbais e sua
funcionalidade nas pecas estudadas e esperamos que o0s resultados desta tese aprofundem
reflexdes a respeito da semiologia na obra de Nelson Rodrigues, autor referenciado por boa
parte da critica como 0 mais importante dramaturgo brasileiro. Desejamos ainda que nossa
pesquisa oriente abordagens futuras sobre como ler o texto dramatico moderno de perspectiva
psicoldgica.
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ANEXO: MEMORIAL

INTRODUCAO

Eu sempre tive grande interesse por contar histérias. Graduei-me inicialmente em
Comunicacdo Social/Jornalismo em 2010. Como trabalho final da graduacdo, criei o
documentario: “No bar, todo mundo ¢ igual?”. No audiovisual, retratei a percepgao carnavalesca
do mundo, a partir da obra do sociélogo Roberto da Matta. O bar é estudado como um ambiente
carnavalizado e, por isso, € demonstrado como um espaco democratico e tolerante no
documentario. Resolvi continuar estudando para combinar dois interesses: historias e arte.

Em 2016, conclui o Mestrado em Estudos Literarios na UFMS (Universidade Federal
de Mato Grosso do Sul), cdmpus de Trés Lagoas. Fui orientada pelo doutor Ricardo Magalhées
Bulhdes e defendi a dissertagdo “A percepgdo carnavalesca do mundo: uma leitura da peca
Lisbela e o prisioneiro”. Consideramos o conceito de literatura carnavalizada ¢ observamos, na
obra literaria, uma pocética do “avesso” que inverte a ordem hierarquica dos poderes sociais
estabelecidos na representagédo. Na leitura, exploramos, sobretudo, o espelhamento que a peca
faz da sociedade em seu contetdo e consideramos a riqueza do arranjo textual criado por Osman
Lins.

O contato com o estudo da organizacdo do texto no mestrado me atraiu e resolvi
continuar estudando a obra dramética, agora priorizando essa dimensao estrutural. Fui aprovada
entdo no Doutorado em 2017, também na UFMS (Universidade Federal de Mato Grosso do
Sul), cdmpus Trés Lagoas. Como eu disse antes, por buscar me aprofundar sobre o sistema de
organizacdo do texto dramatico, escolhi estudar o papel semioldgico das didascalias. Para
demonstrar a importancia estética desse tipo de anotacdo cénica, presente de modo marcante
em pecas com cunho psicoldgico, analisei A Mulher sem pecado (1941) e Vestido de Noiva
(1943), ambas escritas pelo dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues.

FORMACAO E APRENDIZADO

Depois de ser aprovada na selecdo de Doutorado Letras/Estudos Literarios da UFMS
(Universidade Federal de Mato Grosso do Sul), cdmpus de Trés Lagoas, cursei as seguintes
disciplinas durante 2017 e 2018:

Teorias do Género Poético (Conceito A);

Topicos Especiais: A Ficgdo Brasileira Contemporanea (Conceito A);

Teorias da Narrativa (Conceito A);

Tdpicos de Semantica e Pragmatica (Conceito A);
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e Topicos Especiais: O Género Dramatico na Literatura (Conceito A);
e Tendéncias da critica literaria (Conceito A);

e Tradigdo e Contemporaneidade na Literatura Brasileira (Conceito B).

Quero destacar especialmente a contribui¢do da disciplina de “Topicos Especiais: O
Género Dramatico na Literatura”, ministrada pelo meu orientador, o professor doutor Wagner
Corsino Enedino. Depois de cursar essa matéria sobre o texto teatral, passei a refletir sobre os
efeitos da crise do drama na formatacéo do texto draméatico moderno. Essa indagacao ampliou
meu repertorio tedrico e, como consequéncia, adquiri firmeza conceitual para escolher o objeto
deste estudo: o papel semioldgico das didascalias em A Mulher sem pecado (1941) e Vestido
de Noiva (1943).

ATIVIDADES ACADEMICAS REALIDAS ENTRE 2017-2020
Além da participacdo nas disciplinas, como aluna regular do programa de Doutorado,
apresentei diversas comunicacdes e publiquei artigos em coautoria com meu orientador, 0

professor doutor Wagner Corsino Enedino. Listo, a seguir, nossa produgdo cientifica:

1) “O diéalogo entre o teatro expressionista e as ideias freudianas: a expresséo do
mundo interior pela deformacdo visual e sonora em A mulher sem pecado, de Nelson
Rodrigues” (Comunicag¢ao oral, V CONALI- Congresso Nacional de Linguagens em Interacao,
UEM- Universidade Estadual de Maringa, Maringa, 2017);

2 “A configuracdo da dramaticidade moderna” (Comunicagdo oral, SENELCO-
I Seminario Nacional de Estudos Linguisticos do Centro-Oeste, UFMS- Universidade Federal
de Mato Grosso do Sul, Trés Lagoas, 2017);

3 “A  construcdo textual no drama: questdes de linguagem e discurso”
(Coordenacéo de simposio, SENELCO- | Seminario Nacional de Estudos Linguisticos do
Centro-Oeste, UFMS- Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, Trés Lagoas, 2017);

4) “Ter que ser outro, para ser alguém: questoes de identidade no conto de fadas
A sereiazinha, de Hans Andersen” (Comunicag¢éo oral, I Seminario Internacional de Estudos de
Linguagens e XIX Semana de Letras, UFMS- Universidade Federal de Mato Grosso do Sul,
Campo Grande, 2017);

5 “O real construido pela imprensa: silenciamento midiatico e representacdo
social em O beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues” (Comunicagdo oral, SELAC- Seminario de

Literatura e Arte contemporanea, UFGD-Universidade Federal da Grande Dourados, Dourados,
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2017);

6) “A tradicdo elegiaca em A estrela fria: a existéncia como exilio e a fragilidade
da vida pelo recorte da cena funebre” (Artigo, Revista Littera, UFMA- Universidade Federal
do Maranhdo, Séo Luis, 2018);

7) “Liberdade de escolha no drama moderno: a representacdo da mulher na peca
Lisbela e o prisioneiro” (Comunicagdo oral, I Congresso Nacional Mulher, Literatura e
Sociedade, UFPE- Universidade Federal de Pernambuco, Recife, 2018);

) “O dialogo entre o teatro expressionista e as a ideias freudianas: a expressdo do
mundo interior pela deformacdo visual e sonora em A mulher sem pecado, de Nelson
Rodrigues” (Artigo completo publicado em anais, V CONALI- Congresso Nacional de
Linguagens em Interacdo, UEM- Universidade Estadual de Maringé, 2018);

9 “Modos de ler o texto teatral moderno: a importancia do dispositivo cénico na

interpretagao” (Artigo, Revista Landa, Universidade Federal de Santa Catarina,  2019).

A PESQUISA

A pesquisa que apresento no momento dialoga com meu desejo profissional do futuro:
lecionar em graduacOes (Letras, cinema ou teatro) ou quem sabe trabalhar como produtora na
industria do cinema ou no meio teatral. Ao ler as pecas psicoldgicas A Mulher sem pecado e
Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, fiquei fascinada pelas didascélias, especialmente pelas
partes que descrevem o uso técnico de luz e microfone (som/off). A previsdo de tais recursos
ajuda a revelar contetdos psiquicos profundos invidveis de aparecer no tradicional didlogo. Se
um dia eu trabalhar no ramo, quero aplicar todo o saber semioldgico e dramatico que adquiri
com os textos teoricos, pecas de Nelson Rodrigues e com as aulas de dramaturgia da UFMS,

ministradas pelo meu orientador, o professor doutor Wagner Corsino Enedino.



