


Regimes de narratividade
no teatro

Daniel Furtado Simoes da Silva*

Qualquer pessoa que ja tenha participado de uma montagem tea-
tral baseada ou inspirada em um texto literario, ou que ja tenha se
debrucado sobre as questdes envolvidas nesse processo de tradugéo
intersemiotica, deve ter notado as dificuldades de se fazer um empa-
relhnamento entre aquele texto orlglnal gue Gerard Genette chama
de hipotexto, e o espetaculo, o hlpertexto Essa relagéo € definida por
uma transformacéo ou imitacdo do texto anterior, mesmo que nessa
traducdo pouco se conserve do hipotexto que torne reconhecivel a
ligacdo existente entre os dois.

Existe sempre a questdo do que é que permanece nessa passa-
gem, daquilo que pertencia ao texto literario e se conflgura ou de
alguma forma se reflete ou se transfere ao texto cénico’. Ao usar 0
termo Texto para me referir ao espetaculo, admito e pressuponho que
0 teatro tem uma linguagem, que ele pode ser lido e compreendido
por um espectador que esteja habituado aos cédigos e convengdes
de uma representagdo teatral, que esse espectador é capaz de reco-
nhecer naquele evento o que se convencionou chamar de um “es-
petaculo de teatro”. Se ndo possuir esse habito, pode perfeitamente
ocorrer que ndo reconheca aquele acontecimento como teatro, ou
simplesmente tome a ficcdo por realidade, como acontece as vezes
com as criangas pequenas que assistem pela primeira vez a uma pega
teatral. Supondo, portanto, que nosso espectador tenha a habilidade e
o0 treinamento necessarios para distinguir e perceber o que é uma re-
presentacdo teatral, esse ato que toma forma diante dele se configura
em um texto, que ndo apenas pode ser lido como também ser objeto
de uma anélise semioldgica.

O que ¢é esse texto? Trata-se na verdade de um conjunto sé-
mico ou um “conjunto analisavel de signos”, como afirma Coelho
Neto’. Possui caracteristicas proprias, que Barthes define como tea-
tralidade, referindo-se a uma “espessura de signos e de sensacdes que
se desenvolvem em cena”, uma “espécie de percep¢do ecuménica
dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, ques que
afundam o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior”*. Ou
seja, é a relacdo de todos os sistemas significantes que sdo usados na
representacdo e cujo arranjo e interacdo formam a encenacao.

Percebemos que a primeira tendéncia do espectador comum
— desde que tenha conhecimento daquele texto-base sobre o qual
trabalharam o diretor e/ou o dramaturgo —, tendéncia que é também
a do critico em geral, é promover a comparacdo desses dois textos,
normalmente partindo do principio da maior ou menor fidelidade
da adaptacio ao original. E curioso notar que ser ou néo fiel ao texto
literdrio pode tornar-se um valor, especialmente quando se trata de
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uma “obra-prima”, ou de uma obra muito conhecida do publico em
geral. Tratando-se de traducéo intersemidtica, é mais adequado ado-
tarmos o ponto de vista de Haroldo de Campos, que pensa a tradu-
¢éo como uma operagao que visa “o efeito iconico do todo”, isto €,
que além da transmissdo da fdbula ou do contetdo do texto original
procura ser portadora da mensagem inter e transemidtica da lingua,
uma operacao radical que ele chama de transcriagéos. Ou seja, é uma
operacdo que incorpora o elemento de criagdo, partindo da idéia de
iconicidade, e permitindo que se pense na forma a0 mesmo tempo
em que nos libera justamente dessa idéia de fidelidade ao original.
Teobricos como Jakobson e Paz pensaram o processo de traducdo
como semelhante ao processo de criagdo, dada a ambigiidade e a
intraduzibilidade — no sentido estrito — da linguagem poética.

A passagem intersemidtica envolve, portanto, um processo de
criacdo, ndo sO de buscar equivaléncias de um sistema semiotico em
outro, mas de percepcdo das qualidades que cada meio possui, tanto
materiais como sensiveis, acarretando uma ampliacéo e redefinicdo
da mensagem estética. Portanto Traducdo, aqui, tem esse sentido, de
uma transmutacdo, de uma transcriacdo de formas baseada na equi-
valéncia das diferencas.

Quando se tem em mente a especificidade dos meios empre-
gados pelo artista — a materialidade, as caracteristicas e as potencia-
lidades daquilo que é o suporte da obra de arte —, automaticamente
ultrapassa-se o problema da correspondéncia pura e simples entre
as obras que foram objeto de tradugdo. Embora seja possivel se falar
em fonte, no sentido daquilo que inspirou ou motivou o ato de
traducdo, a obra originaria ndo é por isso mais “pura”, nem a sua
traducdo uma “degradacdo”, com conseqiente dilui¢cdo ou perda de
suas qualidades e dos seus significados.

Quando Lessing elaborou a distingdo entre artes temporais e
espaciais, chamou a atencdo justamente para a materialidade dos su-
portes ou meios de expressdo. Apesar dessa separacdo entre o espago
e 0 tempo ja ter sido superada, é a partir dele, Lessing, que se tenta
compreender a relagdo existente entre os signos utilizados e o obje-
to representado como uma adequacdo ao meio utilizado, com suas
caracteristicas proprias. E isso € fundamental para podermos pensar
0 processo de passagem do texto literario para o cénico, que lida
justamente com a percepcédo e entendimento dessas especificidades,
e que nos leva a constatagcdo de que néo ha perdas, mas transcriacdo
de formas, com uma redefinicdo da mensagem estética.

A questdo da narrativa € o ponto chave dessa relagdo. Pois ndo
ha texto sem que algo seja narrado, mesmo em se tratando de um
texto dialégico. Poderiam dizer aqui que, ja que se trata de represen-
tacdo direta de acontecimentos, ndo seria adequado falar em narrati-
va; porém o que estd em jogo é justamente o fato de se tratar da re-
presentacdo de um acontecimento (ou de uma série deles), real ou ficticio,
por meio de linguagem — no caso a linguagem teatral. Lembremos
que Aristételes incluia a epopéia, a poesia ditirambica, a tragédia € a
comeédia entre as artes imitativas, distinguindo umas das outras pelos
meios, 0s objetos e a maneira de imitar. A epopéia “serve-se unica-
mente da palavra simples e nua dos versos” enquanto o drama faz



“aparecer e agir as proprias personagens"e. Narrativa pura ou através
de imitagdo de acdes, trata-se sempre do ato de narrar: algo esté sen-
do contado, a partir da relagdo estabelecida entre os personagens (ou
0s actantes) e o espaco em que eles atuam. No teatro, a forma como
esse espaco é ocupado e utilizado, a maneira que 0s personagens sao
caracterizados, como eles jogam entre si e se dispdem no cenério,
junto aos outros elementos que constituem o conjunto sémico da
cena, configuram maneiras diferentes de narrar, ou diferentes regimes
de narratividade, como veremos adiante.

A narrativa teatral se apdia nos codigos e convenges teatrais
e na relacdo estabelecida entre Personagem, Cenério e Jogo. Tomo
aqui emprestado o modelo usado por Coelho Neto, que vé esses trés
elementos como necessarios e suficientes para constituir e definir
o fato teatral. Aqui, Personagem é entendido ndo apenas como 0s
atores, mas 0s seres/objetos investidos de uma mascara; cenario é o
espaco determinado e trabalhado para a cena, mesmo que seja um
espaco Vvazio; e Jogo, conceito mais abrangente que o de agdo, é um
certo relacionamento que envolve os atores e 0 cenario onde atu-
am, ou o conjunto de regras determinantes desse relacionamento’.
Essa estrutura se articula, em segundo nivel, através do Espaco, dos
Actantes e da Méscara. O Espago € a existéncia fisica e concreta da
area de atuacdo, aquilo que sustenta o Cenéario e as Personagens,
e que ndo poderia ser virtual, sendo portanto ‘0 lugar, a extensdo
onde se desenvolve 0 processo teatral”’. Actante ¢ definido como
uma forca, uma possibilidade de processo, sendo assim mais amplo
gue a nocdo de figura humana, uma vez que ha formas de teatro
com personagens ndo sustentadas por pessoas. Assim, agtante é “tudo
gue atua, que sustenta ou promove uma proposi¢do™ . Ja a Méscara
é um investimento feito sobre os actantes e o espago, como tragos
definidores que se revelariam materialmente através da gestualidade,
da indumentéria, voz, movimentagdo e outras caracteristicas, e que
sdo apreensiveis através daqueles elementos. Dito de outra maneira,
Mascara € um “sign% Ou conjuntos signicos que se superpdem ao
actante e ao espaco”

No processo de construcdo desse fato semioldgico — o es-
petaculo — e no ato de sua decifragdo, ou seja, de sua leitura, que
corresponde a um ato de decodificacdo, estdo envolvidos sistemas
0s mais diversos, em ndmero muito variavel, e creio que nenhum
deles exclusivo dessa linguagem de encenagéo teatral". Keir Elam
distingue os cadigos culturais — principios ideolégicos, éticos, epis-
temolGgicos e morais que aplicamos em nossas atividades cotidianas
— dos sub-cédigos teatrais — codigos especificos relacionados com a
performance, que nos permitem ver o fato teatral como um evento
articulado, ndo-acidental ou casual — e dos sub-cédigos dramaticos
— relacionados com o0 nosso conhecimento do género, estrutura, es-
tilo e outras regras relativas ao drama e sua composmao —, que sdo
usados na codificacdo e decodificacdo dos signos teatrais "

Para a analise desses codigos e sub-codigos, o grau de referéncia
dos objetos postos em cena em relagdo a realidade ndo é fundamen-
tal. Ou seja, esses elementos ndo necessariamente precisam remeter
a0 que estamos acostumados a perceber na natureza ou NO NOSSO CO-
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tidiano; tal fato ndo altera a estrutura ou as possibilidades de relagdo
que sdo estabelecidas em cena, nos varios niveis e sistemas. O grau
de codificacdo utilizado pelo encenador pode ser alterado sem perda
de sua substancia, isto €, do fato de que o que esta sendo colocado
no palco € uma convencgdo, € um codigo que estd sendo utilizado, e
esse uso se constitui em linguagem, em possibilidade de decifragéo,
leitura e entendimento.

Retornando ao ato de narrar, a primeira coisa a se compre-
ender é que, tratando-se do fato teatral, a materialidade dos corpos,
do espaco, das vozes, sons e objetos se torna processo de significacdo. Ao
lado e concomitante a ficcionalidade que a representacdo estabelece,
portanto coexistente com ela, a realidade desses corpos se impde
enquanto elemento sensivel e concreto. A percepgdo se da parale-
lamente nesses dois niveis, o ficcional e o concreto, que é material
e sensorial. Qualquer elemento colocado em cena — e quando digo
elemento aqui me refiro inclusive ao deslocamento do ator no espa-
¢o, a sua forma de elocucdo, as mudancas de luz, etc., etc. —, qualquer
elemento torna-se assim revestido de um duplo status, que se refere
ao mesmo tempo a existéncia fisica e a relagdo de ficcionalidade que
ele adquire no contexto da representacao. Trata-se ai de uma situagéo
extremamente dindmica, alterdvel a todo instante e que depende da
relacdo estabelecida com o0s outros elementos presentes na encenagéo.
Ao colocar e tirar um adereco o ator pode trocar de personagem e, na
cena seguinte, desligar-se dessa mascara e assumir perante o publico
sua identidade enquanto individuo, cidaddo, com lagos familiares e
preferéncias pessoais; um objeto ou parte do cenario pode mudar
de fungdo, de banco para cama ou barco, por exemplo, ou se que-
brar, estragar-se, e assim retomar suas qualidades convencionais de
agucareiro, garrafa ou pedaco de madeira, perdendo seu estatuto de
ficcionalidade.

Ao realizar a passagem da linguagem escrita para esse universo
sensorial, do texto literdrio para o palco, os realizadores do espeté-
culo fazem uma opc¢do por uma determinada forma de conduzir a
narrativa. O encenador escolhe constantemente qual o meio, qual
a matéria mais adequada para transmitir um determinado estado,
sensacdo, idéia ou imagem. Ele vai se apoiar sucessivamente no texto
dito pelos atores, na forma como eles evoluem e se movimentam
pelo espaco, nas imagens criadas pela relagdo dos objetos, corpos
e luzes durante a cena. Tais opgBes, que, devemos lembrar, atuam
também quando se constrOi uma encenagdo que tem por base um
texto originalmente dramatico, constituem-se em diferentes Regimes
de Narratividade. Aqui, portanto, narratividade néo se confunde com
a narrativa, pois significa, de fato, a forma como esta Ultima é orga-
nizada no palco: é o prdprio ato de narrar, é a maneira que o ence-
nador e seus colaboradores (incluidos ai os atores) escolheram para
contar aquela historia ou sucessdo de fatos, para apresentar aquelas
acOes que se constituem na peca representada.

Esse ato de concretizacdo do discurso cénico (renovado e
atualizado no aqui-agora de cada apresentacdo) € um processo
constantemente redefinido em suas bases, sempre se apoiando na
relacdo estabelecida por todos os elementos e sistemas presentes



na cena. E para essa relagio e essa possibilidade — dos diferentes
elementos que constituem o texto teatral conduzirem a leitura do
espectador nesse processo de semiose que é o espetaculo teatral
— que queremos chamar a atencdo. A escolha desses elementos néo
apenas indica uma opgdo estética, mas implica em um regime de
narratividade fundado ora no corpo, ora na palavra, ora no espago
ou na imagem criada em cena pelos actantes/objetos que a com-
pGem. Embora esses elementos estejam sempre presentes e atuando,
had momentos de dominancia ora de um ora de outro, e inclusive
espetaculos inteiros construidos apoiando-se exclusivamente ou
quase que exclusivamente em um deles.

A escolha de um desses regimes implica numa determinada or-
dem a ser criada no palco. Delimita um campo semi6tico através do
qual o encenador engendra o texto que sera decodificado pelos es-
pectadores. As diferentes solugdes cénicas elaboradas pelo encenador
exploram o que o meio escolhido oferece em termos sensiveis, suas
qualidades visuais, sonoras e mesmo culturais. J& que cada sentido
humano capta o real de forma diferenciada, as diferentes linguagens
atuam como prolongadoras desses sentidos, assim como “as qualida-
des materiais do signo influem e semantizam as relagdes com seus
sentidos receptores”, tornando essa relagdo interlinguagens como de
“substituicdo e complementaridade entre original e tradugéo”l3. Da
mesma forma, a escolha entre o gesto ou a palavra, expressar através
do corpo do ator/bailarino ou por uma imagem criada em cena,
implica colocar em cena distintas qualidades sensiveis que possuem
camadas também distintas de significagdo, trazendo apelos sensoriais
de ordens diversas.

As diferentes qualidades envolvidas no uso dessas linguagens
e sistemas evidenciam diferentes estratégias ou projetos de ‘seman-
tizagdo’, de tornar a encenagdo mais ou menos ‘legivel’, estabele-
cendo uma polissemia instaurada pelos varios sistemas ou canais de
comunicagdo (corpo, palavra, voz, luz, espaco, objetos, imagens) que
formam a cena. Podemos, no entanto, observar relagdes de coorde-
nac¢do e subordinacdo que governam o dialogo estabelecido por esses
sistemas ou entre os elementos desses sistemas.

Em uma dada encenacdo, o gesto pode se tornar acessorio da
palavra, construir sua significacdo a partir dela; nesse caso, hd uma
organizacdo por hipotaxe: o cédigo verbal subordina este ou 0s ou-
tros sistemas semioticos, “a espinha dorsal do conjunto vem dada
pelo elemento estrutural dominante [a palavra], sendo que os demais
elementos exercem funcdes periféricas”“. Se 0 espetaculo recusa
a palavra (um espetaculo de teatro-danca ou de teatro-fisico, por
exemplo), a significacdo passa obrigatoriamente por outros canais. O
corpo, mas nao o corpo isolado, porém colocado em relevo e con-
traste com outros corpos e com 0 espaco, na dindmica temporal que
0 movimento possui, torna-se o condutor da narrativa, coadjuvado
pelo cendrio, pela luz e pela musica. Aqui a relacdo de subordinacdo
torna-se menos aparente, pode haver diversos momentos em que
predomina a parataxe entre os varios elementos cénicos (do corpo
em relacdo & luz ou ao espa¢o ou a musica): “na organizagdo por
coordenagdo ndo ha como explicar a diferenca entre dominante e
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dominado, central e periférico, pois a relagdo entre os elementos
corresponde as nogdes de colaboragéo"ls.

O caso da imagem exige uma analise a parte, ja que a visua-
lidade, os elementos visuais, sS40 componentes obrigatérios e fun-
damentais em todo espetaculo de teatro. Entretanto o tratamento
dado & imagem em determinadas encenagfes permite ou, antes, faz
com que ela ultrapasse a referencialidade que naturalmente carrega,
instaurando um regime no qual a capacidade de gerar associagdes e
significados torna-se o centro da encenacéo, subordinando o texto
dito pelos atores e determinando a movimentacéo e a expressao dos
COrpos.

Vemos configuradas, nas diferentes montagens, maneiras diver-
sas de conduzir a narrativa teatral, através de Varios sistemas semi-
Oticos. As relacdes de dependéncia e coordenagdo estabelecidas sdo
assim decorrentes da propria escolha de um sistema semiotico ou
outro — palavra, corpo, imagem —, ou de sua combinacdo, ja que “0s
principios normativos de uma forma estética impéem um compor-
tamento a essa forma que afeta a sua configuracdo, ao mesmo tempo
em que essa ordem se reflete no interior de seu sistema”™.

Quando se trata de uma encenagdo que tem como hipotexto
um texto literario, o didlogo estabelecido entre eles, o texto literario
e 0 cénico, permite que certos aspectos da estrutura de ambos se
tornem mais claros, assim como certos delineamentos tematicos e
estilisticos configurados no hipotexto e no hipertexto. A discussao
sobre os regimes de narratividade assumidos pelo espetaculo propGe
uma maneira clara de analisar as opcdes feitas pelo encenador no
processo de traducdo intersemidtica, e assim revelar a relagdo entre
0 eixo narrativo escolhido para a encenacédo e as possibilidades de
transposicdo, de transformacdo em cena, que o texto literario ofe-
rece.

Discutir a forma escolhida pelo encenador para refletir a obra
literéria ndo significa ressuscitar a “intencdo do autor”, mas sim to-
mar consciéncia das relagdes propostas na interacdo desses dois tex-
tos, a partir da existéncia material dos corpos e demais elementos
gue compdem a cena, com suas possibilidades e caracteristicas ex-
pressivas.
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