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			Epígrafe







Sobre a comédia, disse Dom Quixote a Sancho que se deve estimar [...] os que as representam e os que as compõem, porque todos são instrumentos de fazer grande bem para a república, pondo-nos diante a cada passo um espelho, onde se vêem ao vivo as ações da vida humana, e nenhuma comparação há que tão bem nos represente o que somos e o que havemos de ser, como a comédia e os comediantes.


[Cervantes]










Ontem e hoje representar emana prazer.


A arte é a representação da vida.
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Cena de Mágico de Oz, de L. Frank Baum (1939)
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			Nota preliminar


			



A semiologia literária entende que a obra literária é um elemento intersubjetivo e faz parte de um processo de comunicação do qual participam três elementos básicos: o emissor, o signo e o receptor, que correspondem, na criação literária, ao autor, à obra e ao leitor.  Mas onde esses elementos mais interagem, no meu entender, é no teatro, gênero que muito tem absorvido o meu entusiasmo literário, não para publicar uma obra dramática, mas para debruçar-me em obras, sonhadas por outros e representadas por muitos, instigantes para uma leitura. Por esse motivo, parti de um estudo preliminar de um texto para teatro, com suas características principais, como primeiro capítulo. 


			Há algum tempo, minha amiga Silvia Cárcamo sugeriu que eu deveria publicar em um livro trabalhos meus sobre o teatro, já que tenho alguns, apresentados em congressos, publicados e não publicados. Sempre que publico algum livro, sou levada por incentivos de amigos(as), e este não seria diferente. Por isso, reuni aqui alguns textos publicados, ou não, em revistas ou anais, ou apresentados em sala de aula, com o objetivo de oferecer estudos de textos dramáticos, ou seja, de textos escritos, produto histórico e cultural de caráter artístico para ser encenado, já que este é o término do processo de comunicação dramática. Também nos levou a organizar esta obra o fato de destacar a importância da ação dramática, já apontada por Aristóteles, pelos trágicos dos clássicos gregos, pelos clássicos modernos Shakespeare, Lope, Tirso, Molière, Calderón, Moratín e Zorrilla; e pelos dramaturgos da modernidade Valle-Inclán, Lorca, Strindemberg, Ionesco, Becckett y Sartre e, em geral, por todos os que dão importância ao que ocorre em cena, realizada numa praça ou num teatro.


			Como em uma grande parte de minha vida profissional tenho me dedicado à literatura espanhola, os exemplos predominantes são dessa literatura desde o seu florescer literário. Procuro apresentar um quadro abrangente do teatro a partir do final da Idade Média até a Pós-Modernidade, em estudos distribuídos em dois capítulos.


			Assim, inicio com o estudo das principais correntes e dos criadores fundamentais da dramaturgia, da encenação e da atuação, passo pelo final do século XIX, até a ruptura dos modelos da teatralidade nas primeiras décadas do século XX, procurando fazer uma abordagem historiográfica das manifestações, com respeito à cronologia, e realizando um breve exame das tendências paradigmáticas do teatro.  


			Com a publicação da Lei 9.394/96, que define a arte como área de conhecimento no currículo escolar do ensino fundamental e médio é interessante que se tenha uma visão mais ampla que permita uma leitura coerente de vários textos dramáticos. Mas com a finalidade de eliminar alguma dúvida, que por acaso ocorra ao leitor, incluímos um apêndice com traduções dos exemplos oferecidos em espanhol.  


			É isso, em suma, o que consta a obra, que lhes apresento, confiante de que ela seja de utilidade para estudantes e professores que comungam os mesmos ideais do ensino do teatro.






			Ester Abreu Vieira de Oliveira





			Prólogo


			



	Ester Abreu Vieira de Oliveira apresenta em Ensaios sobre a dramaturgia: do clássico ao contemporâneo uma série de estudos produzidos ao longo de sua profícua carreira de ensaísta, prosadora, poeta e, acima de tudo, professora de alguma gerações de estudiosos da língua e literatura hispânica. Na coletânea, Ester Abreu trata das “principais correntes e dos criadores fundamentais da dramaturgia, da encenação e da atuação”, e analisa textos dos clássicos espanhóis – Himenea, de Torres Naharro; La Celestina, de Fernando de Rojas; Eufemia, de Lope de Rueda; El Caballero de Olmedo, Fuente Ovejuna e La dama boba, de Lope de Vega; El burlador de Sevilla e Don Gil de las calzas verdes, de Tirso, passa pelo teatro do final do século XIX, numa panorâmica da época que vai do naturalismo ao teatro do absurdo e chega à dramaturgia produzida no século XXI. 


			As alterações ocorridas na  forma de se representar o espetáculo teatral ocupam o segundo momento dos estudos com o registro do nascimento do teatro moderno na segunda metade do século XIX. Os grandes nomes da dramaturgia ocidental tem sua importância assinalada pela autora, que dá realce à “tensão entre ilusão e verdade” no teatro de Pirandelo, à crítica à sociedade burguesa no teatro realista de Ibsen, à representação da sociedade decadente na visão de Tchekhov e à rebeldia da representação teatral de Stanislavski. A ruptura do plano da lógica se dá com os dadaístas, entre os quais é exibido o non sense perturbador, que confunde o público, enleado diante da quebra dos parâmetros estruturadores do teatro até aquela época e rescindidos pelos membros que negavam a estética dos valores tradicionais.


			Com Breton instala-se o Surrealismo, cujo “automatismo psíquico” renuncia a qualquer traço de racionalidade. Oliveira realça a importância de Artaud, que dá em suas obras vazão às paixões reprimidas da plateia que assiste à sua arte. Em Paris se instala, na década de 50 do século XX, a concepção de um teatro voltado para o lírico, para os elemento plásticos e mágicos do teatro do absurdo de Artaud, em representação onírica do mundo que faz contraponto à produção dramática de Brecht, que, com o teatro social, revolucionou a dramaturgia e a encenação com  inovações tanto na  composição como na teoria do drama. 


			Em seus apontamentos Ester Abreu defende a existência da personagem ausente, figura que, mesmo sem aparecer em cena ou mesmo ser diretamente citada no representação, pode ser imaginada pelo espectador/leitor em função dos dêiticos utilizados pelo autor. A autora exemplifica a ocorrência com o personagem Pato, de O pato selvagem, de Ibsen, personagem que permanece na obra sem presença corporal, com Godot, de Esperando Godot, de Beckett, com Pepe el Romano, de La casa de Bernarda Alba, e com as personagens imaginadas pelos aldeões em El retablo de las maravillas, de Cervantes.


			Na seção Estudos dos clássicos, Ester Abreu chama a atenção  para a importância dos signos linguísticos na composição do espetáculo, pois servem para reforçar os signos cênicos quando os dramaturgos não dispõem desses elementos para a realização de seus projetos. O exemplo trazido pela autora está em El Burlador de Sevilha y Convidado de Piedra, de Tirso de Molina, em cujos diálogos as personagens indicam espaços, descrevem mudanças de lugar, ou anunciam atitudes de outras personagens, fazendo com que o espectador tome conhecimento das ações, não porque as vê, mas porque a elas têm acesso por meio de deduções e inferências. Na voz do ator expressa-se concretamente o cenário, que não conforma o componente real mas apenas o imaginário do espetáculo.


			La Celestina “alicerce do romance e do teatro modernos” e Himenea de Naharro são apontadas pela articulista como obras que alcançam a posteridade, pelo protagonismo dado a personagens de extratos populares – os criados têm forte atuação nessas peças – e pela modernidade dos diálogos em que se discutem os temas universais, como o tema do sofrimento provocado pelas paixões.


			A poética e a dramaturgia de García Lorca ocupam espaço significativo nesses estudos, com a definição da poética do autor, com a anotação do entrelaçamento do local e do universal e do interesse de Lorca por diferentes tendências de linhas e orientações literárias, exemplificada pelas tragédias, farsas, teatro de bonecos para chegar ao teatro de características simbolistas de Así que pasen cinco años. Na peça a frustração amorosa e o erotismo se mesclam dentro do espaço circular e de um tempo que flui inexorável, e nela se pode constatar, segundo Ester Abreu, “uma aproximação à técnica de um teatro posterior ao seu, mais precisamente os dos anos 1950, o Teatro do Absurdo”, ratificando, dessa maneira, o vanguardismo do dramaturgo.


			Na análise de Carta de amor, “drama em miniatura”, do dramaturgo espanhol Fernando Arrabal, Ester Abreu registra a dependência na obra entre tradição e memória, numa representação dos conflitos da sociedade espanhola dividida em duas Espanhas, como decorrência da guerra civil. Adverte a autora, no entanto, a mediação iniludível da imaginação, que se encarrega que fazer a seleção mais propícia para a construção literária do texto. 


			Numa leitura em que trabalha obras do galego Ramón de Valle-Inclán e do capixaba Oscar Gama Filho, Ester Abreu expõe as características do movimento que Valle-Inclán denominou “esperpento” e que ele usou pela primeira vez em Luces de Bohemia, na voz da personagem Max. A linguagem telegráfica, a morte como personagem principal, o emprego do grotesco como forma de expressão da degradação humana e a transformação da linguagem cotidiana em linguagem literária distinguem a poética do movimento. As personagens ali desenhadas não são propriamente seres humanos mas apenas “silhuetas que gesticulam” como forma de compensar o vocabulário parco com que podem contar, concentrando-se nessas figuras a “amarga consciência de sua mediocridade” e da impossibilidade de se viver na desorganização e na injustiça que reinam no país. 


			Ester Abreu esclarece que, ao abordar a obra de Gama Filho, não defende qualquer tipo de influência que  o escritor capixaba possa ter recebido do dramaturgo espanhol. A autora apenas detecta entre os dois escritores algumas manifestações advindas, segundo ela, da estética expressionista alemã, experimentada pelos dois autores. Na análise de Estação Treblinka Garden, de Gama Filho, anota alguns vestígios da temática do “esperpento”, como a deformação da história oficial, ressaltada pela crueza na descrição das arbitrariedades cometidas pelas forças policiais contra os trabalhadores durante a ditadura militar de 1964, fazendo das personagens seres desumanizados e desesperançados. Enfim, Ester Abreu atribui a aproximação de Gama Filho a Valle-Inclán aos “resíduos de cultura, perdidos neste cosmos, que se encontram para fazer a junção infinita de elementos diversos no homem e são eles que dão coesão à humanidade”.


			Os dois últimos capítulos são dedicados à analise da presença feminina, na mulher escrita/representada por autores homens ou na mulher autora de peças teatrais.  Ela começa com um quadro sobre a participação feminina na literatura, mostrando as mulheres como protagonistas nas grandes tragédias, sem qualquer intervenção nessas produções, uma vez que estavam impedidas pelas normas vigentes à época de participar como atriz ou como público. As personagens femininas eram representadas por atores homens, que se identificavam nos papéis por máscaras caracterizadores do masculino e do feminino. Como a assistência a apresentações publicas também estava vedada às mulheres, a dramaturgia não estava entre seus hobbies ou entretenimento. Esse estado de coisas começa a apresentar alguma alteração com a possibilidade de as mulheres se educarem nos conventos. Apesar do ambiente austero e opressor que naturalmente dominava nesses locais, acabava o claustro sendo o único espaço alternativo para uma vida frugalmente intelectual para as mulheres que não se curvavam a viver à sombra dos homens da família, no papel exclusivo de filha, esposa e mãe e encontravam nos conventos a oportunidade de aprender a ler e a escrever, adentrando um mundo até então vedado a elas. 


			Exemplo dessa luta pela liberdade de pensamento e de criação se encontra na mexicana Sor Juana Inés de  Asbaje y Ramírez de Santillana (mais conhecida como Sor Juana Inés de la Cruz) que, no convento em que escolheu viver, apesar da boa condição financeira da família, dedicou-se à literatura, compôs versos sacros e profanos e escreveu peças dramáticas nas quais ecoam as convenções do teatro do Século de Ouro espanhol, que tem em Lope de Vega e Calderón de la Barca suas figuras mais representativas.


			Dentre as várias mulheres que escreveram e escrevem obras teatrais em português ou espanhol a autora desses ensaios volta, numa homenagem, sua atenção crítica para a autora paulista de um “teatro mais ou menos marginal”, Hilda Hilst. Segundo Ester Abreu, a autora é detentora de recepção crítica bastante favorável e em seu teatro Hilst exibe reflexão crítica sobre o teatro. Caracteriza ainda o texto de Hilst um profundo rechaço pelas situações de injustiça de qualquer natureza e um “forte caráter lírico e poético” que espelha, na delicadeza com que compõe os diálogos repletos de tensão  dramática,  o mundo que nos rodeia e desperta toda a emoção contida no espectador.


			O universo feminil é apresentado no capítulo final pelo olhar contemporâneo dos dramaturgos Santiago Serrano, argentino, e Alfonso Vallejo, espanhol, que, com acuidade e delicadeza penetram o âmago da psique feminina e trazem para o palco o mais íntimo da natureza da mulher. Em Entre nos, de Serrano, se conhece o mundo de duas mulheres cujos interesses e atividades se contrapõem frontalmente, pois enquanto uma é moderna e independente, a outra é tradicional e antiquada. O diálogo, em que inicialmente as duas mulheres defendem ardorosamente a sua própria forma de atuar no mundo, acaba tomando rumo imprevisto, e o “espectador/leitor vai descobrindo que, em muitos aspectos, elas são iguais” e que a solidão vivida por elas as aproxima do que parece ser a “condição da mulher” no mundo antigo ou moderno.


			As personagens de Alfonso Vallejo carregam os grandes conflitos da modernidade, os tumultos interiores de  “Una nueva mujer”, que o autor examina com perspicácia e penetração. Os dramas relacionados com o sexo, com os relacionamentos amorosos,  familiares e profissionais, as dificuldades enfrentadas pelos adolescentes na luta pela conquista do espaço que devem ocupar como pessoa, passando pelos aborrecimentos de uma escola desarticulada das urgências dessa fase da vida, fazem de Vallejo um autor conectado a seu tempo e às pequenas tragédias que nele têm lugar. Valendo-se de  teoria e crítica variada, Ester Abreu analisa as peças breves que compõem a obra Una nueva mujer, facilitando ao leitor o caminho para a recepção da obra desse dramaturgo que ocupa lugar de destaque entre os modernos autores espanhóis.


			Enfim, leitor, leitora, Ester Abreu Vieira de Oliveira nos guia com o trabalho que se apresenta aqui na aventura que significa o texto dramático e sua representação ou sua leitura. Estamos seguros de que a leitura será uma experiência de aprendizado e de prazer nos moldes de uma boa peça de teatro, que a autora nos convida a conhecer e a admirar.






			Maria Mirtis Caser


			Doutorado em Letras Neolatinas (UFRJ).


			Professor Associado III da Universidade Federal do Espírito Santo







I Um texto para teatro


			



O teatro é um processo de comunicação complexo, muito mais complexo que qualquer outra forma de manifestação linguística e literária. Nele, o signo se manifesta com maior plenitude, variedade e intensidade em sua realização cênica. O texto dramático é uma criação literária que se expressa por signos linguísticos.


			Roman Ingarden1 considera o teatro como um caso limite de literatura, porque a literatura é vista nele como um produto criativo, e o autor explica que o espetáculo, “representação singular”, é um acontecimento único, fundado em “acontecimento real”, que pode “ser caracterizado sob todos os pontos de vista como real”. Lucrecia D’ Alessio Ferrare2 acrescenta que, tendo em vista a opinião de Ingarden, “toda montagem teatral é uma linguagem da obra literária e com ela se relaciona tomando-a como linguagem objeto”.


			O teatro é uma arte que sofre restrições em ser editada; outros gêneros, como a poesia e o romance, despertam mais interesses aos editores. Os autores dramáticos não são quase indicados nas divulgações das representações teatrais, mas somente os atores que atuaram nas cenas. Entretanto, no teatro, espelha-se uma sociedade com seus conflitos, e o texto dramático — texto escrito — é um produto humano, logo histórico, cultural, de caráter artístico literário, disposto para a sua representação em um palco. 


			Benito Pérez Galdós, no prólogo de El abuelo3, mostra a diferença entre romance e teatro, ressaltando a sua ação e seu sistema dialogal, pois é o teatro que melhor imita os seres vivos e melhor mostra as suas ações. Artaud4 destaca, no teatro, a precisão para referenciar o mundo interno e externo. 


			Há os que dizem que o teatro é a reunião de um texto literário com o produto do desenvolvimento de uma representação que será contemplada por um dos espectadores, mediante a teatralidade.5 A expressão dos signos e das sensações se constroem durante a representação a partir do texto escrito. Segundo Bobes Naves6, o ato de ler uma obra de teatro já é um teatro, porque nesse ato está uma teatralidade virtual, uma vez que o leitor ao operar a decodificação do texto escrito, faz uma representação ideal dos elementos teatrais, valendo-se de sua capacidade inventiva, de sua sensibilidade e conhecimentos e dos elementos propostos na didascália. 


			Podemos compreender teatro tanto como uma sala destinada a espetáculo como uma representação dramática. Mas o que é um texto de teatro? Um texto de teatro está composto por duas diferentes partes inseparáveis: o diálogo e a didascália, que, em português, são chamadas, também, rubricas e, em espanhol, acotaciones ou anotaciones. Elas são as anotações para o diálogo dramático, como um segundo texto, variáveis em sua forma, segundo a época da história do teatro, pois podem aparecer algumas vezes e quase não aparecer em outras vezes; mas, mesmo que não esteja presente como um segundo texto, elas são consideradas presentes, no texto dialogado, nas indicações dos personagens. 


			 No teatro contemporâneo, a didascália ocupa um lugar de destaque e, no mundo clássico grego, referia-se ao ensino, à instrução que o poeta dava a um coro ou aos atores ou, ainda, podia referir-se aos catálogos de peças teatrais representadas com indicações de data, prêmio, etc. Na literatura latina, consideravam as notas que, às vezes, apareciam no começo de uma comédia, dando notícia sobre sua representação.


			 Anne Ubersfeld7 conceitua didascália como o texto da comunicação que determina uma pragmática, ou seja, as condições concretas do uso da palavra. Explica a autora que, mesmo nos textos sem didascálias, elas estão presentes nas indicações dos nomes dos personagens do elenco, nos diálogos e nas designações de lugar que respondem a quem faz acontecer a história e onde ela e realiza. Assim, num texto teatral, fala o personagem no diálogo e o autor nas didascálias. Dessa maneira, ao ler um texto dramático, percebemos que o autor escreve para um intercâmbio de palavras entre personagens e para os diretores e para os atores que falarão e atuarão, cuja situação de intercâmbio os espectadores não percebem, pois desse texto só terão a sua reprodução audiovisual. 


			Segundo essa semioticista, o texto de teatro não deve ser compreendido como uma confidência do autor e, por sua própria idiossincrasia, pode ser analisado com base na semiótica. Este texto difere de uma representação teatral, que é uma produção instantânea e perecível, por ser mais perdurável e por oferecer ao leitor a oportunidade, ou o prazer, de ler os diálogos que o texto ficcional organiza, obrigando-o a ler as didascália, que é a voz do autor conduzindo a estória, de acordo com a verossimilhança ou a necessidade. Essas disposições do texto força o leitor, como receptor, a fazer rápidas pausas, a imaginar gestos, a completar os espaços em branco e a eliminar ruídos, que realizará voltando a ler ou consultando outros textos. Durante a leitura ele é um coautor do texto y coator de uma imaginária representação. Em uma representação teatral o texto dramático se torna para um receptor menos trabalhoso, mais recreativo e fácil de compreensão que um texto escrito, porque quem assiste ao espetáculo não precisa ler as explicações adicionais, pois elas fazem parte da representação teatral: do todo de seu conjunto, ou seja, dos aspectos referentes aos aspectos visuais e aos auditivos impostos pelo diretor, artistas, operadores de luz ou de som e pelos cenografistas.


			Visto desse modo, dizemos que o texto dramático escrito oferece uma possibilidade de “leitura” segundo a forma em que ele aparece. Há a leitura feita por leitores que buscam encontrar o prazer, pelos diretores de uma representação teatral, pelos atores e pelos críticos, tanto os das representações quanto os das edições do texto dramático. Há os que buscam produzir uma estruturação móvel do texto, que vai de leitor a leitor e em que, por sua vez, se movem os juízos de valor ao longo da história. Estes críticos literários (do tipo hermenêutico) tentam interpretar o texto segundo a verdade que creem estar oculta na escritura, com o objetivo de viver a pluralidade de texto e de significação. Assim, o texto “escrito” é estímulo e começo de interpretações cada vez mais novas e diferentes e pode ter plurifuncionalidade, podendo ainda ser lido como um romance ou como um poema. Também pode ser destacada outra peculiaridade do texto dramático: muitas obras foram escritas, simplesmente, para serem lidas, e não representadas; contudo, o texto teatral escrito com qualidade artística pertence à literatura, e é por isso que o caminho traçado para compreendê-lo costuma ser o da antropologia, da psicoanálise, da filosofia, da linguística, da semântica, da história e o da semiótica A linguística, por exemplo, no estudo da prática teatral, privilegia o texto dialogado, o mais evidente, e nele a matéria da expressão verbal e a relação que possui e que devemos aclarar entre o signo textual e o signo da representação. A semiologia procura ser mais abrangente que a linguística, porque considera a obra como objeto significante, tendo em conta todos os signos, as unidades e relações dramáticas que podem criar sentido na forma escrita do texto dramático ou em sua representação cênica. O seu objeto é tudo o que intervém na criação do sentido e todas as fases que segue o processo de comunicação conhecido como Teatro, desde a criação do texto escrito até a recepção lida e depois colocada em cena, com a interação linguística, literária e teatral. Por essa razão, nenhuma parte para a semiótica é excludente, nem nenhum signo. O processo de comunicação dramática se inicia com a criação do texto e culmina com a recepção por parte do público que assiste à representação.


			Anne Ubersfeld, em sua obra Semiótica teatral, explica a idiossincrasia de um texto de teatro, por nunca ser ele decifrado como uma confidência ou como a expressão da ‘personalidade’, dos ‘sentimentos’, dos ‘problemas do autor’, pois todos os aspectos subjetivos estão expressamente remitidos a outros locutores. Segundo ela, o texto de teatro pode ajudar a fazer uma “hermenêutica” do autor, mas a sua função não é essa, pois a primeira característica do texto teatral é não ser subjetivo, pois o autor só é o sujeito na parte do texto constituída pelas didascálias. Ler uma obra de teatro é mais difícil que ler uma narrativa, por causa dos subtextos com comentários e esclarecimentos de situações ou atuações de personagens. E é o signo que nos faz conhecer algo mais. Segundo Umberto Eco, o signo seleciona os sistemas de significações, renovando-os ou destruindo-os; por essa razão, no processo de comunicação dramática, todos os elementos são importantes. Num estudo semiótico do texto dramático pode-se partir de uma identificação de unidades de sentido linguístico (frases, parágrafos), literários (motivos e trama); a sua distribuição no texto (sua composição e disposição); o valor funcional de ações, situações e personagens; o tempo e suas manifestações na ordem; as repetições e os paralelismos; o espaço físico; o aspecto ético ou estético; os valores semânticos e as relações pragmáticas da obra com seus sujeitos (emissor e receptores), com o sistema cultural e os envolventes temporais, como em uma narrativa. 


			Porém, devido à complexidade estrutural do texto dramático, o signo remete a um referente além da linguagem, enquanto o sentido é intralinguístico: é preciso observar todos os elementos de composição do texto dramático, desde o título, elemento importante em sua decodificação. Mas, como no texto literário há um simulacro de referente, pode-se estudá-lo em diferentes níveis de conteúdo, para a identificação e delimitação do plano da conotação da obra, sem descartar, é claro, as instruções que estão nas didascálias. Para uma representação cênica “ideal”, o dramaturgo oferece instruções ao diretor cênico, aos técnicos e aos atores, mediante as didascalias, sugerindo-lhes códigos não verbais (entoação, inflexão da voz) e a ênfase acentual (sussurro, grito, silêncio). Nos diálogos, o autor aponta os aspectos situacionais (enfado, alegria, desenfado, timidez, valentia, covardia, raça, status social, origem, geografia), a maquiagem, os efeitos luminosos, a decoração e objetos teatrais. Enfim, o autor sugere todos os subcódigos: paralinguístico, kinésico, proxênico, os elementos de aspecto exterior do ator (personagem), os dados junto ao texto literário, paralelos ao diálogo (ou nele mesmo) e as informações referentes a personagens, presentes ou ausentes.


			Um traço fundamental do teatro é a mudança do ator na aparência da personalidade que representa na peça: a voz, o modo de vestir, de andar e de agir. A transformação, signo básico do teatro, distingue o drama da poesia épica e lírica. Nesta, o poeta lamenta tristemente a aproximação de sua morte, queixa-se do seu destino, ou proclama o seu amor por um ser amado, entre outras manifestações subjetivas. Contudo, ele pode mostrar o seu amor por similitude, nunca por transformação, como ocorre com o procedimento artístico, em que o ator precisa transformar-se em outro (pessoa, objeto ou animal). Também na poesia épica o narrador canta sobre alguém na terceira pessoa, mas não se transforma nela. Ele é um simples observador. Petr Bogatyrev8 aconselha a que o ator deve agir de maneira que a ação no palco não seja sentida como realidade, mas como teatro.  


			 Para a representação de um texto dramático, é importante a criatividade do ator e do diretor. É recomendável que os atores conheçam não só a obra em todo o seu conjunto e o papel que vão representar, mas também todas as entradas, devendo eles se aproximar do personagem a partir da história, e não das didascálias. O texto que o artista vai dizer necessita obedecer ao argumento, e pela voz, pela entoação e pelo olhar o artista procurará dizer tudo o que o autor não chegou a expor sobre os personagens e a ação no restrito texto dramático. Essa responsabilidade é dos artistas e exige deles muita disciplina, sinceridade cênica, uma emoção autêntica, o estabelecimento de subtextos do que estiver em silêncio no texto para enriquecê-lo. Quando for ao palco, ali permanecerá atuando, buscando a ação dentro da vida mesma, de nossa natureza, no interior daquilo que nos ajudou em nossas ações. Por isso, examinam-se a razão e os feitos abordados partindo da prática da vida, da experiência humana desde o subconsciente. Assim, ainda que existam didascálias, estas lhe servirão somente para uma orientação de seu trabalho, já que elas não impõem nada aos artistas.9 


			Para Constantin Stanislavski, em uma representação, há diferença entre a “existência artística e a literária, puramente descritiva”, da percepção emocional.10 O diretor, quando não é também o autor da obra, é como um maestro de orquestra interpretando uma partitura. O dramaturgo Alfonso Vallejo sente a importância do ator concreto; por isso, ele coloca nas didascálias de sua obra Panic o desejo de que o artista consiga passar de um gênero para o outro, intervindo seja com um gesto seja com um tom de voz. 


			Em cada gênero deve o ator atuar diferente. Essa modalidade de representar de que tanto a tragédia como a comédia reclamam atores diferentes, porque uma e outra são artes de imitação, já foi apontada por Platão em A República, 3º livro.


			Stanislavski destaca a importância da criatividade do ator e do diretor e a necessidade de os atores reconhecerem a obra e o papel que vão representar. Devem conhecer não só o papel que atuam, mas também todas as entradas e aproximar-se do personagem11, “partiendo de la leyenda misma y no de las acotaciones”. O ator  deve examinar não só a razão mas também os fatos abordados, partindo da prática da vida, da experiência humana desde o subconsciente. O papel deve apoderar-se do artista que dirá, com base no argumento, pela voz, pela entoação e pelo olhar, tudo o que o autor não chegou a dizer sobre os personagens e a ação no restrito texto dramático. O autor orienta os artistas a atuarem em seu próprio nome ao representarem os personagens, isto é, a atuarem com sinceridade, a serem eles mesmos, exigindo-lhes disciplina e um absoluto silêncio do público. No método que desenvolveu para a representação dramática, Stanislavski aponta, ainda, a necessidade de preocupação para com todos os efeitos ambientais, tais como ruídos, luzes e ornamentações, e de intervenção, durante os ensaios de todos os que participam na obra. 


			Esse método, de certa forma, o dramaturgo espanhol Alfonso Vallejo, em Jindama12, coloca em prática, quando, no momento do ensaio, Juanaco tem medo de que lhe cortem o pescoço e Troncho lhe explica o que é ser ator e o que é uma representação. 


			



JUANACO – y cuando estemos actuando y llegue el fin de semana y tengamos que hacer dos funciones… y salgas al restaurant y te pongas el estómago de higos hasta arriba, y tengas que volver al teatro, entonces ¿qué?


			TRON CHO – Amigo… ser actor tiene sus riesgos…sus imponderables. Y ése es uno. Trabajar en una función en que hay que poner el cuello. ¿Qué le vamos a hacer? Todo no va a ser conceder entrevistas y exclusivas. También hay que jugarse la vida.


			JUANACO – Es que para eso cojo la espada y la muleta y me hago de oro. No te fastidies.  Quiero un hacha de cartón ¡Un hacha de juguete!


			TRONCHO – ¡Pero si todo es mentira! ¡Pura ficción!


			JUANACO - ¡Joder con la ficción! Ni nada más pensarlo se me ponen los pelos en punta… 


			TRONCHO – El autor dice bien clarito en la acotación: `Es importante para dar mayor dramatismo a la acción que el hacha de la decapitación sea real`. […] (p. 14):


			



Assim, compreende-se que o ator deve entrar no palco como homem, e não como ator, para poder vivenciar o seu papel. Todas as ações merecem atenção por mais insignificantes que pareçam, pois em cada uma há uma simbologia. Por exemplo, em Historia de una escalera, obra de Buero Vallejo, há uma cena em que o leite cai no chão; essa cena é simbólica, pois representa a frustração dos sonhos. 


			Umberto Eco 13 converte a atuação do artista em um signo, que consiste no fato de alguém mostrar, dentro do contexto, os acontecimentos reais, o que só se realiza por meio da assimilação de um texto, convertendo-o em personagem, pelo recurso da mimesis, para levar a ideia do autor a um público ideal. 


			O autor do texto dramático também orienta, nas didascálias, o diretor na sua leitura de como organizar o cenário, pois, na representação teatral, o tempo se constrói em período de horas que dura o período de tempo que leva até o fim da história, e os atores, para representar o texto, bem como o espaço se fundamentam na mimesis14. O diretor, em seu trabalho de buscar a verossimilhança, presta atenção à iluminação, à maquilagem, ao vestuário, à decoração, à música, ao silêncio, ao espaço dos atores ou dos objetos, aos ruídos e à estrutura cênica, pois todos eles são signos.


			 A leitura do texto que o diretor, o ator, o iluminador, o decorador fazem é diferente da que o leitor realiza, apesar de tanto os leitores quanto os atores porem muito de si nessa atividade. Mas a transformação do texto pelas mãos dos atores tem como base, frequentemente, os meios econômicos, sociais ou históricos, ao passo que o leitor não pretende transformá-lo ou modificar a proposta do autor, mas aproximar-se dele, buscando a compreensão da obra. Enquanto que o diretor-leitor recria o espaço do teatro em sua imaginação, em uma representação o autor não está presente, só nas críticas que aparecem nos jornais sobre a atuação dos artistas e da direção do espetáculo. 


			A decoração, reconstruída a partir do texto teatral, buscando uma aproximação o mais possível verossímil e documental do ambiente, se apoia no conteúdo social e histórico do texto. Ela é um componente importante na representação teatral e pode ser uma reprodução das imagens do texto Além de ser um elemento extraverbal, estável na representação teatral, é o espaço poético que, quase sempre, é modificado em cada ato ou quadro. Auxiliares de sua decodificação são a iluminação, os bastidores, os acessórios, o som, a maquinaria e a indumentária. A iluminação representa movimentos temporais e participa da ação, cria atmosfera, reconstrói o lugar, ilumina a psicologia do personagem, destaca a decoração, uma mímica ou a transição entre os diversos momentos. Seu papel é o de iluminar o ator, a ação e a decoração, fazendo-os visíveis durante o espetáculo. Os efeitos de luz e cor destacam o onírico, o real, o aumento do trágico e a mudança da decoração ou do cenário. Reproduz a tensão que oferece a pausa e a mudança de ritmo cênico.  Ela faz parte do jogo dramático. Quanto aos efeitos musicais, eles acompanham o ritmo da ação teatral, ajudam a expressar os desejos, os temores, os prazeres, a dor, já que a música continua sendo a essência do Universo. Se a música é signo, também o é o silêncio, a pausa. As pausas produzem mudanças de ritmo emocional da ação e da atenção do espectador. A sua utilização é eloquente e intencional. Sua semântica é variada. Sua relevância é muita, pois sua função é múltipla. As pausas maiores entre os atos são signos cuja função, além da meramente pragmática de permitir a troca de cenário e de proporcionar um descanso ao público, propiciam  uma volta ao tempo real do espectador para ajudá-lo a compreender o texto, estabelecem mudanças de lugar e época, fornecem uma ruptura no diálogo, pois essas pausas marcam um lapso em que se produz a troca de alguns atores e a entrada de outros e implicam em uma mudança de interação. Já as pausas menores dentro ou entre as réplicas são signos que podem sugerir valores semânticos adicionais como incerteza, timidez, pudor, expectação, obstinação, etc. 


			A forma mais clássica e mais simples de uma comunicação discursiva é o diálogo. A troca dos sujeitos discursivos (os falantes) determina os limites do enunciado e a clareza na apresentação do diálogo. O teatro utiliza esse discurso dando preferência a frases nominais curtas e expressivas.


			A individualidade e a subjetividade se aplicam e se adaptam ao gênero escolhido no uso de recursos expressivos próprios da atitude emotiva e valorizadora do falante com respeito ao objeto. O diálogo dramático está vinculado à dialética, sendo um elemento organizador externo do texto dramático. Oferece ao leitor ou ao espectador a ilusão de uma conversação real entre os personagens. O autor-personagem apresenta os personagens como atuantes. Ele possui formas canônicas e contém valores linguísticos e literários, éticos e epistemológicos, estilísticos e social, etc. O discurso do texto literário dramático é diferente do diálogo literário narrativo. Na narrativa, costumam aparecer diálogos entre personagens com um discurso dos personagens contado pelo narrador, seja em diálogo direto ou indireto.  O narrador não desaparece do discurso. A sua presença é exigida pela enunciação. No diálogo dramático, o narrador está ausente; dessa maneira, entre o personagem e o público não há ninguém. A função do diálogo é construir a ação, ajudar a configurar o caráter dos personagens e a facilitar informações diversas sobre o espaço e o tempo da história que a obra desenvolve. O estudo do diálogo contribui para valorizar a figura do interlocutor, e, desse modo, os três elementos do esquema básico semiótico na comunicação ocupam, nos estudos dos feitos linguísticos e literários (falante-fala-ouvinte / autor-obra-leitor / espectador) um lugar de destaque. O receptor tanto o do texto lido como o do representado, forma uma unidade com todas as informações que vai recebendo em forma descontínua e as organiza em um sentido único que abrange os dados e todo o contexto. Como o teatro é uma arte singular, porque ele contém dois pontos de vista, o teatral, da representação, e o dramático, alguns dramaturgos usam o procedimento de centrar o ponto de vista em um personagem para que o espectador fique sabendo o que está se passando na mente do protagonista, o que é a consciência em destaque de seu relato, de forma que os outros personagens que o rodeiam nada percebam. Contudo, como a arte dramática se representa no presente, é importante ter uma metodologia científica da criação do ator e do diretor, e, tendo ela um tempo muito menor que o de uma narrativa (romance), o dramaturgo não consegue dizer de uma maneira global o que se refere ao passado e ao futuro; dessa forma, cabe aos atores dizer o que falta, mesmo que seja sem palavras, pelo olhar, pela voz e pela entonação. Também, quando o artista interpreta um personagem, ele atua de forma verdadeira, sincera, sempre em nome de sua própria pessoa15, pois entre a estória do autor e a atuação do ator há um vínculo profundo. O ator deve observar os fatores que intervém no discurso do personagem, pois junto ao texto se harmoniza o discurso totalizador dos elementos em seu conjunto, sejam eles verbais ou não-verbais: gestos, movimentos, pausas, silêncios, luzes, etc., que podem modificar a configuração do personagem. Ele deve saber o seu lugar dentro da obra (do drama) como personagem, a sua inter-relação com os demais assim como as sequências em que participará e sua localização no esquema geral. Os meios auxiliares para submeter uma obra a uma interpretação são os signos. 


			No entanto, enquanto um personagem de uma narração literária, formado por um ser com qualificativo, com um desempenho, com um físico e moral descritos por quem fala e pelos outros personagens, sendo transmitidos o pensar e as ações por um narrador onisciente ou outro procedimento, um personagem teatral se apresenta com uma dupla realidade: a do ator e a do personagem-texto. Isso ocorre pela singularidade da teatralidade, da arte de ilusão referencial, devido ao duplo estatuto do signo teatral de “ser conjunto semiótico e referente construído do texto teatral,” 16 onde há uma mimesis imposta. Um personagem de um texto teatral pode exercer a função de metonímia ou de metáfora da realidade, pode ser uma espécie de oximoro vivente, o lugar da tensão dramática.17 Na análise de Anne Urbersfeld, foi destacada a importância do personagem em um texto teatral e a relevância de seu discurso, com a afirmação de que ele é um elemento decisivo da poética teatral, em decorrência de seu aspecto lexemático e em razão de seus parentescos com vários campos semânticos e de sua pertinência a vários paradigmas. Por meio dele se produz a projeção do paradigma sobre o sintagma. A relativa permanência do personagem em cena permite, ao longo do sintagma narrativo, a projeção eficaz das unidades paradigmáticas a que se encontra ligado. Ele é, certamente, o elemento essencial em que se articulam as poéticas do texto e da representação. Uma vez mais, o personagem é não só a garantia da polissemia textual como também da verticalidade de seu funcionamento.18 Esclarece, ainda, essa semioticista da arte dramática que a permanência redundante de um personagem no texto se deve à sua possibilidade de ajustar-se a varias significações imprecisas que aparecem no texto. Ela critica a análise que se faz do personagem como “cópia substancial de um ser” e de que seja um ser mais real que a própria realidade. Para ela, há um sentido ligado à essência do personagem e os discursos o acompanham no desenrolar de sua vida como personagem. Contudo, a variedade dos discursos depende da intensidade de sua vida teatral, pois, por trás do personagem, há um texto e um metatexto. A tarefa do artista (ou analista) é desfazer esse conjunto, para descobrir o que oculta o metatexto. Os elementos ausentes como os efeitos representados, as causas dos ritos e atitudes são inferidos por processos variados que nos fornecem as chaves para o conhecimento pragmático do mundo e a força lógica.


			Umberto Eco,19 falando sobre os mecanismos de decodificação de um texto e da estória (fábula), explica que o leitor pressente o texto dramático, no entanto se manifesta a respeito da história, porque a escritura induz o leitor a um erro, uma vez que ele nota um personagem ambíguo e inconcluso. Dessa maneira, o leitor avança na leitura com suas previsões para, no final da estória, desfazer-se dessas previsões. Segundo Eco, estabelece-se o contato do leitor com o texto numa dialética entre verdade e mentira em dois níveis textuais diferentes. Por outro lado, o autor fez uma hipótese de como seria o seu Leitor Modelo e, por isso, lhe apresenta um mundo possível e esperado pelo autor. Segundo ele, o texto sabe que seu leitor se enganará em suas previsões, mas o texto é uma porção de mundo real e um produtor de mundos possíveis: o da estória, o dos personagens da estória e o das previsões do leitor. 


			Por todos os questionamentos aqui levantados sobre a especificidade do texto dramático, o leitor e o espectador terão, diante desse texto, comportamentos diferentes. O espectador de uma representação teatral recebe ótica e acusticamente informações, quase sempre momentâneas, sempre simultâneas e procedentes do cenário e das figuras. Nessa exigência, isto é, na presença de atores atuando como se fossem personas, o teatro difere dos outros gêneros literários. Como uma obra teatral, participa da ficcionalidade, apresentando-nos um mundo que só existe no texto mediante a arte da linguagem. Mas como tem estruturas sociocomunicativas e como possui a faculdade de realização da função poético-estética e da função comunicativa, realiza, da mesma maneira que qualquer obra de arte, um inter-relacionamento entre o leitor e o autor. Contudo, em uma obra dramática, quando se realiza ou quando se prepara para realizar uma representação, a função comunicativa se manifesta com muito mais amplitude entre as figuras e o público, o autor e o diretor e entre o autor e o ator que entre o autor e o leitor. Dessa maneira, é bom sublinhar que a existência “verdadeira” do personagem de uma obra dramática acontece durante uma representação e que personagem textual é somente “virtual”.   


			Nesta exposição, procuramos fazer uma breve demonstração da singularidade de um texto escrito para teatro e das alterações que pode sofrer perante os diversos tipos de leitores: o leitor que busca nele o prazer e os leitores que procuram nele um apoio para a sua representação teatral. Lembramos que os estudos textuais manifestam a tese de que todo texto requer, para ser explicado, não só a análise do papel que tem um hipotético destinatário que o compreende, atualiza e interpreta, como também a análise da maneira como o texto prevê a sua participação. E o texto para teatro é o que mais proporciona a oportunidade de a pluralidade de leitores o atualizarem devido ao seu destino principal: a representação, ou seja, a teatralidade. Quanto à estrutura externa do texto dramático, suas principais bases são cena e ato que o humanismo buscou do drama latino20. A cena, concebida como parte da ação dramática, é uma divisão externa, enquanto o ato é interno. Em La Celestina, há 21 atos; contudo, essa nominalização não é compreendida dentro dos parâmetros de atos no conceito de parte de ação dramática. Contudo, no teatro de Gil Vicente, ao contrário, aparece o termo “escena” no sentido atual de ato. O drama espanhol se divide, geralmente, em três atos, diferenciando-se drama francês e do drama alemão que possuem cinco. A estrutura externa do texto dramático variou em nomenclatura ao longo dos séculos. Na Antiga Grécia chamavam-se as divisões episódios, marcados com os comentários do coro, em forma de três unidades do relato: exposição (prótasis), desenvolvimento (epitasis) e resolução do conflito (catarsis). No tradicional drama aristotélico, chamam-se atos as divisões da obra de teatro, mas, na literatura espanhola do Século de Ouro, designavam-se jornadas. Os atos dividem a obra internamente em partes com sequências completas em si mesmas. Essas divisões expressam uma determinada unidade da ação, do lugar ou do tempo. As cenas são unidades com situações para resolver, por isso aparecem, em geral, entre atos.  Os quadros, no século XIX, indicavam as mudanças de lugar e de tempo durante o transcurso de um ato. Modernamente, cada quadro – unidade com autonomia própria dentro da obra — tem uma experiência acabada. Isso determina um tempo e exige uma pausa para ser compreendida. No quadro estabelecem-se mudanças importantes de lugar e de época e, por isso, quase sempre, exige um cenário apropriado e viabiliza variadas possibilidades de expressão do dramaturgo e abandono de imposições de cânones clássicos, tornando a arte mais natural e mais próxima da própria existência do ser humano. Iniciam-se os quadros com didascálias em itálico, orientando a construção do cenário e a realização das ações. Também estão em itálico e entre parênteses não só as informações para a representação da ação do personagem ou de seu caráter, seja pelo gesto, pela entoação, pelas entradas, pelas saídas, pela posição ou pelas roupas, como as que orientam os movimentos rítmicos do diálogo indicando o tom da voz ou as pausas curtas ou longas. Também há didascalias que indicam o momento de mudar a luz e a cor e as que orientam para o silêncio e a entrada dos sons. Na estrutura da obra dramática, é um elemento de destaque o diálogo, que é organizador externo do texto dramático e que está vinculado à dialética. Ele oferece ao leitor ou espectador a ilusão de uma conversação real entre os personagens. O autor-personagem apresenta os personagens como atuantes.  O diálogo tem a função de construir a ação e ajudar a configurar o caráter dos personagens e a facilitar informações diversas sobre o espaço e o tempo da história que a obra desenvolve. 


			Anne Ubersfeld21 distingue um duplo conteúdo no diálogo teatral e uma dupla mensagem e comenta que o signo linguístico possui um duplo conteúdo: o dos enunciados do discurso e o das informações correspondentes às condições de produção dos enunciados.


			Por fim, nesta apresentação, não se pode deixar de mencionar as pausas e as reticências dos diálogos, pois constituem recursos tanto para expressar a imprecisão e pensamentos inconclusos como para organizar certas pausas significativas para o retrato psíquico do personagem. As maiores interrompem o diálogo, pois marcam o espaço temporal da saída dos atores e a entrada de novos atores, implicando mudanças de interações e possibilitando inclusive uma modificação de espaço e tempo.





			Alterações na representação teatral ao longo do tempo


			




La distracción, la diversión es algo consustancial a la vida humana, no es un accidente, no es algo de que se puede prescindir. Y no es frívolo, señores, el que se divierte, sino el que cree que no hay que divertirse.


[Ortega y Gasset]22





			

			



O teatro tinha, a princípio, um caráter ritualístico. A representação, primeiramente, ocorria nos movimentos de danças com a finalidade de alcançar um bem: a fecundidade da terra, a prosperidade da família, o sucesso em batalhas, o bem ou o mal de alguém. Depois adquiriu um caráter educativo, social e lúdico, e houve a introdução da temática de deuses e de heróis.
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Figura 1: Comédia e tragédia é sim,  pois é um mosaico grego 


Fonte: Domínio público








			

			

			



O teatro ocidental nasceu na Grécia, e suas manifestações dramáticas, tragédias e comédias decorreram de homenagens ao deus Dionísio ou Baco (para os latinos) para favorecer a colheita e tiveram início nas canções (ditirambos), de caráter alegre ou sombrio. O corifeu, cantor principal, fazia uma narração sobre o deus, e o coro era constituído de personagens vestidos de faunos ou sátiros, os companheiros do deus Dionísio, que participavam do ritual, dançavam e cantavam, tocavam tambores, liras e flautas em volta de uma esfinge do deus. 


			Aristóteles identifica como ditirambos a poesia épica de Homero e a mimesis. Os atores, com máscaras, imitavam heróis e anti-heróis de narrações orais, primeiramente, depois, das narrativas da Ilíada e da Odisséia, obras atribuídas a Homero. 


			Esquilo (525 e 456 a. C) deu o primeiro impulso reformador, indicando o uso do coturno e da máscara, de um segundo ator e reduziu a importância do coro, dando maior leveza ao desenvolvimento dos acontecimentos e ao diálogo. Apenas sete de suas peças chegaram completas ao nosso tempo. O mesmo aconteceu com algumas obras de Sófocles e Eurípides.


			Aristóteles, na Arte poética, explica que a encenação tem efeito sobre os ânimos, mas não faz parte da arte nem tem nada a ver com a poesia. A tragédia existe por si, independentemente da representação e dos atores. Quanto ao trabalho da encenação, a arte do cenógrafo tem mais importância que a do poeta. Segundo Aristóteles, na tragédia reproduz-se uma ação que imita as personagens que atuam. Essas orientações foram seguidas na arte dramática. Modernamente, porém, compreende-se que o texto teatral não imita a realidade; ele indica uma construção para ela, ou seja, uma cópia fiel verbal que se apresentará em cena.


			Todavia, pode-se dizer que o teatro moderno nasce, na segunda metade do século XIX, dominado por duas tendências literárias: o Realismo e o Naturalismo. Exemplos se encontram nas obras de Ibsen, Tchékhov ou O`Neil, pelas formas e técnicas e as exigências dos autores para com a representação. A característica principal do Realismo foi a abordagem de temas sociais e um tratamento objetivo da realidade do ser humano. O Realismo possuía um forte caráter ideológico, marcado por uma linguagem política e de denúncia dos problemas sociais, por exemplo, miséria, pobreza, exploração, corrupção, entre outros. Com uma linguagem clara, os artistas e os escritores realistas iam diretamente ao foco da questão, reagindo, dessa forma, ao subjetivismo do Romantismo. Uma das correntes do Realismo foi o Naturalismo, em que a objetividade está presente, porém sem o conteúdo ideológico. No teatro realista, o herói romântico é trocado por pessoas comuns do cotidiano. Os problemas sociais transformam-se em temas para os dramaturgos realistas. A linguagem sofisticada do Romantismo é deixada de lado, e entram em cena as palavras comuns do povo.


			Não podemos deixar de mencionar aqui o papel importante para o desenvolvimento do teatro que teve o italiano Luigi Pirandello (1867-1936), com a sua famosa peça Seis Personagens à Procura de um Autor (1921). Nessa obra, Pirandello explora a tensão entre ilusão e realidade, em que personagens, atores e plateia se fundem e confundem dentro da experiência teatral. Uma espécie de Surrealismo-absurdo. E o teatro americano só começou a possuir características próprias na década de 1920, pelas criações de Eugene O’Neill (1888-1953), que foi influenciado por Pirandello. Outros autores como Tennessee Williams (1911-1983) e Arthur Miller (1915-2005) também foram responsáveis pela evolução da cultura teatral americana.


			Henrik Ibsen, em obras como Casa de bonecas (1879) e O pato selvagem (1884), por exemplo, mostra-se um autor fundamentalmente naturalista. Nessas obras, há crítica à sociedade burguesa da época. A ação se realiza em um lugar concreto, no interior da casa, mas o que ocorre fora da casa é importante no desenvolvimento do tema. Anton Tchékhov em A gaivota (1898) ou O jardim das cerejeiras (1904), destaca a ação e a atmosfera (gente falando, comendo) de uma sociedade em decadência. A dramaturgia de Eugene O’Neil, por sua vez, envolve personagens que vivem às margens da sociedade, com seu comportamento desregrado, sem muita perspectiva de vida e esperanças. Todas as suas peças desenvolvem graus de tragédia pessoal e pessimismo. Sua dramaturgia influencia o dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues. O`Neil desenvolve temas até então considerados tabus, como suicídio, relações entre negros e brancos, adultério, acusação do materialismo da sociedade americana, perda da fé religiosa, loucura e consequências da repressão sexual. 


			A primeira revolução de mudança no sistema da representação teatral, na modernidade, ocorreu no principio do século XX, com o russo Constantin Siergueieivitch Alexeiev (Stanislavski), (5 de janeiro de 1863 — 7 de agosto de 1938), que começou a desenvolver suas técnicas da arte teatral. No princípio, ele enfatizava os aspectos interiores para o treinamento do ator. Lá pelo ano de 1917, começou a olhar para a ação propositada, em que essa ação é intencional e não intuitiva, naquilo que denominou de ação psicofísica (uma ação tem seu propósito e ela é quem conduz ao sentimento). Em lugar de ver as emoções conduzindo a ação, Stanislavski passou a acreditar que era o contrário o que ocorria: a ação propositadamente representada para chegar aos objetivos do personagem era o caminho mais direto para as emoções. Um ator, em sua concepção, além de ter boa memória, boa imaginação, voz expressiva, ritmo, plasticidade e outras técnicas exteriores e interiores, deve saber utilizar esses elementos em cena. Stanislavski atribuía grande importância, na elaboração da personagem, à imaginação do ator. E recomendava evitar pressionar as condições criadoras do ator, pois a obra foi criada pelo ator, mas ela deve passar a ser própria do ator, e não ficar alheia a ele.  As ações só são verdadeiras se se tornam próprias, semelhantes às da personagem, indicadas pela própria consciência, pelos desejos e sentimentos, pela verdade e pela fé. Qualquer que seja a personagem que o artista interprete, segundo Stanislavski, este deve atuar sempre em nome de sua própria pessoa, sob sua própria responsabilidade. O ator deve responder aos reflexos, isto é, reproduzir com a ajuda dos movimentos, do sentimento e da palavra.


			Em 1888, Stanislavski fundou a Sociedade Literária de Moscou, na qual passou a estudar a arte teatral com grandes personalidades da época. Não obteve muito sucesso nesse empreendimento, porém pôde ali testar métodos e técnicas no trabalho de preparação do ator.  Em 1897, com o empreendimento que marcaria o teatro no século XX, o Teatro de Arte (ou Artístico) de Moscou Acessível a Todos, que, depois, passaria a ser conhecido como Teatro de Moscou, Stanislavski criou, desenvolveu, sistematizou e aprimorou o que chamou de “sistema”. Este se embasava nas ações físicas, que transmitem a alma desempenhada naquele momento, abastecidas pela vida e pela imaginação que o ator empresta à personagem. Nesse teatro, combatia-se o teatro com falta de ideias que tinha um repertorio com o único fim de entreter o espectador. Assim sendo, a partir de Stanislavski, ações físicas, espírito interior, imaginação, são palavras chave integradas em todos os métodos de interpretação para o ator desde então.


			A segunda mudança na arte de representar surgiu em 1916, num movimento de vanguarda, após a primeira guerra Mundial, com o denominado Dadaísmo (Dadá (Dada), criado em Zurigque, no Cabaret Voltaire, por um grupo de escritores e artistas plásticos, dois deles desertores do serviço militar alemão. O grupo era liderado por Tristan Tzara, Hugo Ball e Hans Arp. Os dadaístas romperam com o conceito do plano da lógica para que o público perdesse a noção do bom e do belo. Utilizaram o humor e a surpresa. Em sua linguagem, tinham a marca do non-sense ou falta de sentido, pois a linguagem não servia para comunicar. O máximo representante do dadaísmo foi Alfred Jarry, autor de Ubu Rei, que, com o personagem Ubu, traiçoeiro, sujo, invejoso, ingrato, covarde e cruel, escandalizou o público e tornou-se um marco do teatro surrealista,23  sendo considerada como a primeira obra do teatro do absurdo. E foi Ubu Rei24, obra satírica, estreada no teatro Paris, em 10 de dezembro de 1896 e não muito bem recebida pelo público, que se tornou uma das obras fundamentais do teatro moderno. Nessa obra, Jarry rompe com a visão tradicional da autoridade, apresentando um rei grotesco, Ubu, e sua esposa encarnando o despotismo e a corrupção. A Mãe Ubu simboliza a cobiça, a ignorância e as atitudes burguesas.


			André Bretón escreveu um manifesto e realizou a teorização do Surrealismo, em 1924. Esse movimento propunha um método de pensamento que chamaria de “automatismo psíquico”, que era baseado no irracional, revelando desprezo pela lógica. Era uma crítica feroz ao desenvolvimento da arte dentro da sociedade burguesa. A realidade surrealista consistia em fazer um espelho do maravilhoso do cotidiano. Apollinaire disse que o homem quis andar e criou a roda, que não se assemelha à perna. A contribuição do Surrealismo foi mostrar que o teatro pode suscitar ilusão sem separar-se do mundo da vida. Antonin Artaud, um dos maiores representantes desse movimento, quis fazer com que as paixões reprimidas do auditório aparecessem. Artaud queria acabar com a psicologia do Naturalismo e retornou ao mito e à magia, dando importância à linguagem do gesto e do movimento. Em O teatro e o seu duplo,25 Artaud explica que o teatro era uma ilustração do documento literário. A arte é realidade, e o artista deve pôr em evidencia o núcleo da realidade


			Os dadaístas criaram o mito “Dada”. Segundo se conta, essa palavra é o resultado de uma escolha aleatória: abriu-se uma página de um dicionário e inseriu-se nela um estilete; e a palavra que surgiu foi “dada”. 


			O movimento dadaísta repulsou, pela primeira vez, o Realismo. O teatro dadaísta foi uma forma de expressão inventada contra o que eles consideravam um sistema de opressão da lógica formal. Os participantes desse movimento propunham uma espécie de evasão dos sentidos, recorrendo a diversas técnicas experimentais, como o transe, e sugeriram um retorno às formas de comunicação chamadas “antigas”, buscando o desenvolvimento de novas técnicas. Procuravam os dadaístas a superação dos cânones dramáticos com ruptura do diálogo, utilização da técnica da “collage” como ponte do dramático, eliminação da coordenação entre os diversos componentes do espetáculo, renovação da atuação do ator inventor e não imitador de modelos sociais e culturais.


			Contudo, após a Segunda Guerra Mundial, em meados da década de 1950 e sob a sombra da Guerra Fria, surgiu na França, o teatro do absurdo, uma terceira tendência teatral, portadora de uma expressividade inovadora que procurava utilizar elementos chocantes do ilógico, sugeria uma reflexão sobre o absurdo panorama político em que eles viviam e sobre a barbárie injustificada promovida pelos governos envolvidos nas guerras. 


			Do genocídio dos judeus, da explosão da bomba atômica e da perspectiva de uma guerra nuclear, panorama da época, aliado a uma reação política decorrente das tendências revolucionárias, criou-se uma crise espiritual geral que levaria à contestação de todos os valores caducos que ainda regiam as relações humanas. O silêncio, o tempo e a solidão são os temas abordados. E, proveniente desse mal-estar, a existência humana, em toda a sua natureza, é questionada, como resultado de uma sensação aguda de abandono, de impotência e incapacidade de justificar os acontecimentos. 


			O teatro do absurdo teve suas principais produções concentradas praticamente na década de 1950 e tinha Paris como sede dessa movimentação artística. Para os dramaturgos do absurdo, a sociedade tinha se mostrado um empreendimento falido e não poderia resolver os mais elementares problemas da existência humana. O termo “teatro do absurdo” foi criado pelo norte-americano Martin Esslin, que procurou agrupar sobre um mesmo conceito obras de dramaturgos com características bastante destoantes, mas que compartilhavam essa maneira “absurda” de abordar os temas em sua obra. Os dramaturgos inseridos por Eslin no teatro do absurdo, parece-nos que consideraram insuficientes os recursos técnicos das narrativas lineares naturalistas e foram buscar referências nas manifestações artísticas radicais do início do século para o desenvolvimento de suas peças, principalmente o experimentalismo do teatro dadaísta e surrealista. Buscando uma maior expressividade para expor suas concepções, esses dramaturgos encontraram no Surrealismo elementos que promoveriam uma transformação definitiva na maneira de se fazer teatro. 


			Apesar de ter partido do Surrealismo, os dramaturgos do teatro do absurdo não recorrem às técnicas automáticas surrealistas, apreendendo tão somente a linguagem onírica aparentemente sem sentido de seus textos. Utilizam, ao contrário, uma construção racional para criticar o que eles viam como um desatino que regia o funcionamento da sociedade e das relações pessoais. Nesse sentido, o teatro do absurdo apresenta-se como um contraponto da obra de Bertold Brecht e de outros dramaturgos típicos do teatro social da época.  Enquanto Brecht e os naturalistas26 se concentram na realidade social e no mundo real, os escritores dramáticos do absurdo se voltaram para a representação do mundo por meio do fantástico e do onírico. Uma diferença básica que se poderia definir é que, enquanto os naturalistas desenvolviam seus trabalhos na direção de uma poesia épica, o teatro do absurdo tenderia para o lírico. Enquanto para Bertold Brecht o teatro deve ensinar, difundir ideias sociais e colocar-se ao serviço de uma ideologia “marxista”, para Antonin Artaud o teatro deve ser metafísico, dotado de elementos plásticos, físicos, concretos, mágicos. O teatro necessita dirigir-se a uma multidão de espectadores que se identifiquem com ele, se integrem nele e não se limitem apenas em “assistir” a ele como elemento de diversão. O “Teatro da crueldade” é de massa, mobiliza objetos, símbolos, gestos, sons, imagens, silêncios e compreensão máxima dos textos poéticos, havendo nele integração da linguagem visual e auditiva.


			Bertold Brecht colabora com o teatro com a técnica do distanciamento, uma não identificação entre o espectador e o personagem dramático. São efeitos de distanciamento, entre outros meios, o prólogo, a projeção de títulos, as dramatis personae, que podem falar de si em terceira pessoa. Devem-se evitar emoções que inibam o racional. Nesse sentido, Brecht difere de Aristóteles, que propunha a catarse – limpeza da alma das emoções que fariam a vida mais difícil de ser vivida. Para Aristóteles, a tragédia traz aos homens um “inocente prazer”. Ele incitava a imitação da vida, a ilusão real, mas, modernamente, procura-se reconstruir a vida por meio de convenções. O distanciamento depende da naturalidade do desempenho. O ator, segundo Brecht, tem que esforçar-se para que seu personagem se faça inteligível e procure fazer sentir que ele dá somente um ponto de vista, o seu, sem vacilar em criticá-lo e, em caso necessário, em representar contra o texto. Personagem e ator têm uma representação participativa. Na representação dramática, diferentemente do romance em que o leitor não pode entrar no mundo do relato, pode-se compartilhar tempo e espaço com os personagens. Apesar de serem fingidas a simultaneidade temporal e a continuidade espacial, a ilusão de compartilhar tempo e espaço reclama a participação no diálogo e na expressão linguística. 


			Brecht é um dos escritores fundamentais, por ter revolucionado teórica e praticamente a dramaturgia e o espetáculo teatral, alternando a função e o sentido social do teatro. Brecht aperfeiçoa a técnica da composição por cenas isoladas. Não há, em sua dramaturgia, apresentação, desenvolvimento e desfecho, como na forma tradicional. O ator deve mostrar ilusão, suspense, simpatia, identificação com o personagem. O objetivo do “estranhamento” é evitar que o espectador se comprometa com a ordem capitalista, como a obra foi mostrada, que ele se envolva no compromisso da denúncia que apresenta e que aguce sua observação. Em Terror e miséria do terceiro Reich (escrita entre 1935-1938, na Dinamarca), há uma série de flagrantes que constituem peças em um ato para mostrar a decadência de uma sociedade sufocada pelo terror. Brecht fez uso de recortes de jornais, de notícias recebidas da resistência, do rádio, ou de outras formas de comunicação. É um panorama da sociedade alemã sob o domínio nazista. São instantâneos saídos de casas de operários e cortes judiciais de trabalhadores socialistas bem como de comunidades judaicas, de campos de concentração. 


			O texto do teatro do absurdo é cheio de conflitos e ações, por isso mantém a essência do teatro. As pausas e gestos desse teatro também se convertem em imagens físicas de valor fundamental.


			O teatro do absurdo rompeu com a representação como estrutura narrativa elaborando uma dramaturgia baseada na estrutura circular em uma nova concepção de suspense. Há redução e descontinuidade, realçando a presença do inerte, tanto na ação como no pensamento, segundo explica Enrique Herrera em Una lectura naturalista del teatro del absurdo (1987, p. 139). 


			No teatro do absurdo, situa-se Eugene Ionesco, apesar de Ionesco dizer que preferia designar seu trabalho como “teatro do ridículo”, ou “teatro da ridicularizarão”, reafirmando o caráter humorístico de seu teatro. Para Ionesco, não era uma determinada sociedade que lhe parecia ridícula, mas toda a humanidade. Brecht também expôs seus sentimentos a respeito da raça humana: “o maior delito do homem é o de haver nascido”. Essa ácida visão de mundo seria traduzida no teatro por intermédio de personagens agoniados, acuados, depressivos, presos num tipo de imobilidade sufocante, por meio do grotesco. O grotesco permite abordar o cotidiano em um plano inédito. Ele o aprofunda até que o cotidiano deixa de mostrar-se natural. O grotesco pode ser cômico ou trágico. A ideia do autor pode não coincidir com a do diretor, que dá à obra um caráter próprio. Há, na representação, um tríplice intercâmbio: o criador, o diretor, que deixa de ser um simples distribuidor de papel, o espectador, que deixa de ser passivo receptor.  O espectador faz o espetáculo com o riso, a emoção e a inteligência. Ele sai ao encontro de um texto guiado pela inteligência e sensibilidade criadoras de um homem. 


			 Ionesco, filho de romeno com uma francesa, estreou em Paris, com A Cantora Careca. Trata-se de uma comédia num ato, classificada pelo seu autor de anticomédia. Essa obra se caracteriza pelo seu surrealismo verbal; ela é cômica e trágica. A comicidade, baseada mais no absurdo do que no significado, é uma constante do teatro de Ionesco. Há uma paródia de gestos, acessórios e atuação. A paródia tende a esvaziar a humanidade do homem e convertê-lo em objeto. Exigem-se dos atores atitudes mecânicas e falsas. Os objetos acabam por absorver o homem. O objeto passa a ter vitalidade. A paródia tem o poder de desmitificar.    


			A narrativa se passa no interior da Inglaterra, num ambiente burguês. O casal Smith conversa dizendo banalidades com pouco sentido; aparece Mary, a criada, que anuncia a visita dos Martin. Eles entram, sentam-se e, como se não se conhecessem, iniciam um diálogo; ao fim de algum tempo, depois de um acumular de ocorrências, em virtude das coincidências, apercebem-se de que são marido e mulher. Entra um bombeiro à procura de um incêndio. Quando se vai, os quatro personagens entabulam um diálogo sem substância que vai subindo de tom até que eles adotam atitudes ameaçadoras. Por fim, as frases não têm sentido e as palavras desarticulam-se chegando só a sons. As luzes apagam-se e, quando voltam a acender-se, a comédia volta a iniciar-se: os Martin ocupam o lugar dos Smith e voltam a repetir-se as ocorrências iniciais.


			É essa obra uma paródia da vida burguesa.  Ionesco, por meio dela, procura mostrar que os homens e as mulheres dificilmente se conhecem, especialmente se vivem juntos há muito tempo. Suas casas são vazias e vivem alienados. Há denúncia e despersonalização dos indivíduos.     


			O teatro do absurdo acrescenta uma nova dimensão da linguagem, mas é um teatro cheio de conflitos e de ação que mantêm a essência da teatralidade.   


			É de notar também que os grupos teatrais que surgiram nas últimas décadas costumam eliminar a quarta parede, aquela invisível, que separa público dos personagens. A tendência é trabalhar a encenação interativa e a produção de textos coletivos. O diretor passa a ser mais valorizado que o autor. O polaco Jerzy Grotowski (1933-1999) é um dos maiores nomes do teatro experimental atual. Ele propõe a criação de um “Teatro Pobre”, optando por uma encenação de extrema economia de recursos cênicos (cenográficos, indumentários, etc.), buscando liberar as fontes criativas do homem, num teatro mais ritualístico que trabalhe apenas com o que é extremamente essencial à cena, deixando somente a relação entre o ator e o espectador. Há outras personalidades do teatro contemporâneo que merecem destaque, entre muitas outras. São elas o americano Joseph Chaikin, o italiano Eugênio Barba, o inglês Peter Brook, Richard Schechner, Heiner Müller e o brasileiro27 Augusto Pinto Boal (1931-2009), fundador do Teatro do Oprimido, que une o teatro à ação social, adota o conceito de teatro e teatralidade, já mencionado pelos clássicos, de que todos os seres humanos são atores — porque atuam — e espectadores — porque observam.





			Personagens ausentes em peças dramáticas


			




El personaje escénico, [...] el elemento externo del iceberg que aparece apoyado em todos los otros compoentes, es um prodigioso condensador de situaciones sociológicas en sus distintas variantes [….]


[Manuel Sito Alba]28





			

			



Deleuze (1988) conceitua o teatro como o movimento real que extrai o movimento real de todas as artes que utiliza. García Lorca29 diz que o teatro “es una escuela de llanto y de risa y una tribuna libre donde los hombres pueden poner en evidencias morales viejas o equívocas y explicar con ejemplos vivos normas eternas del corazón y del sentimiento del hombre”. Sito Alba (1987) explica que o teatro é uma ficção, porque, antes de tudo, é um signo. A originalidade do teatro consiste em pretender aparecer como se não fosse um signo, mas uma realidade, por ser um signo natural. O elemento marcante da representação é o corpo humano, com o qual colaboram outros signos verbais e cenográficos. A ação no teatro é tanto atuar como querer atuar; é  propor-se a duvidar, falar, calar, sonhar, dormir, não fazer nada, etc.


			O elemento humano é, pois, insubstituível no teatro. Segundo Anne Ubersfeld (1978), um teatro sem o corpo humano é uma lanterna mágica, um desenho animado, um cinema, mas não um teatro, porque a unidade básica do teatro é o personagem.


			A atuação do personagem é relevante tanto para a narratologia, que o considera como uma das categorias fundamentais da sintaxe do relato, em paralelismo com a fábula, o tempo e o espaço, quanto para a dramaturgia, que costuma considerá-lo como unidade do texto literário e do texto espetacular, que passará à representação encarnado em uma figura, a de um ator, que lhe dá unidade de presença e de ação.


			Se a figura do ator no teatro é tão importante, como falar de personagem ausente no teatro? Será uma contradição nossa? Não, uma vez que o teatro — ainda que sendo uma arte, mostrada como uma revelação da verdade mais pura — é uma arte paradoxal, porque não é a arte de um só artista, o dramaturgo, o idealizador e tecedor da palavra escrita, o grande criador, já que necessita da ativa participação criativa de outras pessoas (diretores, atores, iluminadores, decoradores, etc) e da intervenção da plateia, para que aconteça a teatralidade. No teatro, despontam as palavras que, relacionadas com o gesto e o ator, chegam até ao público. O teatro é o lugar em que a palavra, que foi escrita, pode ser vista, analisada e comparada em uma realidade que não chega até nós pela simples audição, mas por um processo de visão conjunta, porquanto o espectador ouve a palavra dita, vê atores moverem-se e gesticularem e observa os disfarces dos atores e as decorações que constituem as cenas. É, também, onde os signos cinésicos (dos gestos), paralinguísticos (da inflexão da voz) e prossêmicos (das distâncias espaciais) se apresentam conjuntamente. Entre todas as artes, é o lugar em que o signo se manifesta com maior plenitude, variedade e intensidade em sua realização cênica.


			O teatro é um processo complexo de comunicação, muito mais intrincado que qualquer outro tipo linguístico e literário de comunicação. Nele, deve-se ter em conta o duplo destinatário e o duplo receptor. De um lado, está o personagem, para o qual se destina o signo; de outra parte, está o espectador. No teatro, o olhar do espectador (receptor) constitui a condição necessária para a teatralidade. O olhar que o espectador lança sobre o ator o transforma em um personagem-ator, pois o acontecimento se modifica em signo. Na teatralidade, há uma relação com o mundo e com o imaginário. O teatro só existe pela teatralidade. O produtor e portador da teatralidade é o ator, que tem como objetivo fazer com que o espectador esqueça que está no teatro.


			O texto dramático é, como um texto escrito, uma criação literária, que se expressa por signos linguísticos e, uma vez que foi pensado, criado, ou melhor, disposto, para ser representado num palco, é uma performance em que o componente físico e material tem de estar presente diante de um público. O texto teatral tem uma leitura ambígua, porque se, por um lado, se trata de um texto literário, por outro lado se trata de uma mensagem de outra natureza. Ele possui dois sujeitos de enunciação: o personagem e o autor, e vários receptores: o diretor e os seus auxiliares para efetuar a representação (decorador, figurinista, etc.) e o público. Uma informação vaga do dramaturgo vai exigir muita teatralidade do ator, porque o autor dá liberdade ao diretor de eleger e exige que os atores tenham que responder a estilos heterogêneos, ambíguos e multigenéricos de uma situação.


			 Uma das razões que leva à junção ou separação desses componentes teatrais é a necessidade da representação humana, em que sentimentos, emoções e ações terão de ser transmitidos e percebidos por espectadores. 


			Ancestrais das teorias dos signos e das teorias do teatro são Platão e Aristóteles. Ambos filosofam sobre a ideia de imitação.


			A mimesis de Aristóteles é definida como aquilo que representa, com verossimilhança, as ações humanas; não o que é, mas o que pode ser ou acontecer (recorrendo ao uso da ilusão e imaginação, e não da imitação). Por meio desta mimesis (das ações humanas), haveria a possibilidade de representar o universal, de transmitir sentimentos de terror e de piedade ao espectador. Aristóteles ainda acrescenta que esses sentimentos devem surgir da conexão dos atos, sendo preferível que sejam transmitidos mesmo sem serem vistos, pois a própria leitura do texto deve ser capaz de produzir tais sentimentos e assim revelar as suas qualidades.


			Considera-se, então, que um texto teatral tem de ser “vivo” e despertar interesse, mesmo que não seja encenado, pois o teatro deve estar ligado às ações humanas, à mimesis, dando-se nele a ligação da arte à vida, seja para propaganda e ensino de massas, como acontece no teatro de Brecht, seja pela própria negação do humano e rejeição da sociedade, como propaga Artaud, seja até apenas pelo divertimento. 


			No teatro, a palavra tem uma função determinada e é a forma linguística fundamental, ainda que secundária à representação; é a forma mais clássica e mais simples de uma comunicação discursiva. As pessoas se apresentam por meio do diálogo, o qual, mais claramente, proporciona a mudança dos sujeitos discursivos (os falantes).  São os personagens que anunciam o discurso, que, por sua vez, é parte do discurso total, isto é, do texto, da obra teatral com seus discursos e didascálias. O discurso é uma mensagem entre o emissor – personagem e um receptor (o interlocutor, o público), mas em relação com o contexto e o código. Todo personagem teatral realiza uma ação, ainda que essa ação não esteja visível, mas se encontra em um conjunto paradigmático em relação ou em oposição a outros personagens, ou a outros elementos do texto teatral  Logo, para ser levada à cena, a ação dramática necessita de protagonistas — personagens humanos ou não e ou forças abstratas. Como observa Anne Ubersfeld,30 o discurso de um personagem é uma parte determinada de um amplo conjunto constituído por um megatexto (um texto total da obra) com seus diálogos e didascálias. Todavia, é também uma mensagem com um emissor e um personagem e um receptor (interlocutor ou público) em relação com as outras funções da mensagem, tais como o contexto e o código. Segundo Aristóteles, em sua Poética, os personagens não atuam de acordo com o seu caráter, porém têm um caráter em função de suas ações. Mas, quando se vai estudar um personagem, três aspectos devem ser observados:


			a) o fisiológico, ou seja, as suas características físicas, tais como idade, estatura, aparência, raça, saúde, defeito físico, entre outras mais; 


			b) o sociológico, ou seja, as suas características sociais, como relação com a família, condições econômicas, filiação política, religião, costumes, posição social, etc; e 


			c) o psicológico, ou seja, suas  características subjetivas, tais como conflitos internos, saúde mental, manias, obsessões, desejos, esperança,  e se é extrovertido ou introvertido, otimista ou pessimista, etc.


			A teoria literária semiológica evita apoiar-se na análise do personagem em referenciais externos ao texto, procurando ver o personagem com uma visão literária e textual, no seu valor sintático e semântico, além de admitir as relações pragmáticas que ele possui com a realidade extratextual, tanto a do momento da emissão quanto a do momento da representação.


			No teatro, é difícil prescindir da noção do personagem. No entanto, paradoxalmente, por sua singularidade e riqueza de signos, o personagem, durante uma representação, pode estar presente ou ausente. Contudo, para isso, requer, num ou noutro caso, recursos semióticos específicos para manter a sua significação, tais como:


			a) revelar o seu funcionamento referencial, ao mesmo tempo em que mostra o seu funcionamento poético, como sustentador de uma relação metonímica ou simbólica com os vários sentidos que o texto proporciona;


			b)construir o seu conjunto semiótico, ou seja, seus próprios traços distintivos e as suas relações de união com os outros personagens ou de oposição a elas. Esse inventário auxilia na descoberta de sentidos ocultos e preenche as lacunas textuais.


			Assim, o papel do personagem é decisivo na poética teatral, uma vez que nele se articula a poética do texto e dele emana o poder de unir todos os referentes espalhados dos microtextos para o macrotexto. Por sua situação concreta, o personagem revela, no sentido do discurso que em sua constituição agrupou, um conjunto semiótico relacionado com outros. Sua permanência redundante num texto se deve à sua possibilidade de ajustar-se a várias significações imprecisas que aparecem no texto.


			 Segundo Anne Ubersfeld,31 o personagem em ação permite estabelecer a função que exerce no texto o personagem principal, aquele que é o centro da ação dramática, bem como a função que exercem os que perturbam ou alteram o seu operar. Ubersfeld explica que o personagem possui qualificativos e tem um desempenho de um ser, e essa é a razão de se poder descrever esse personagem física e moralmente de acordo com o que ele fala ou com o que os outros dizem dele, por um pensar que nos transmite um narrador onisciente ou outro procedimento e por suas ações. Contudo, como aponta Anne Ubersfeld, no teatro, por sua arte singular de ilusão referencial, devido ao seu duplo estatuto de signo teatral — de ser um conjunto semiótico e um referente construído do texto teatral —, há uma mimese imposta, pois há uma dupla realidade: a do ator e a do personagem – texto. Além disso, pode-se ver o personagem na função de metonímia ou metáfora da realidade e dar-lhe o lugar da tensão dramática.  Reforça Ubersfeld,32 para evitar equívoco, que o discurso do personagem não se remete a elementos psicológicos, mas a “um referente psicológico” e que não é de “ordem de la  psique individual”. Consolida sua opinião afirmando que o personagem não é um ser, mas uma situação. Ubersfeld também critica a análise que se faz do personagem como “cópia substancial de um ser” e a consideração de que ele seja um ser mais real que a própria realidade. Para ela, há um sentido ligado à essência do personagem. Os discursos o acompanham no decorrer de sua vida como personagem, e a variedade deles depende da intensidade de sua vida teatral. Por detrás do personagem, há um texto e um metatexto. A tarefa do analista é desfazer esse conjunto, para descobrir o que oculta o metatexto.


			O espectador de uma representação teatral recebe ótica e acusticamente informações, quase sempre simultâneas e procedentes do cenário e das figuras. Nessa exigência, isto é, na presença de atores atuando como se fossem pessoas, o teatro difere dos outros gêneros literários. Como uma obra teatral participa da ficcionalidade, apresentando-nos um mundo que só existe no texto mediante a arte da linguagem, e como tem estruturas sociocomunicativas e possui a faculdade de realização da função poético-estética e a função comunicativa, ela realiza, da mesma maneira que qualquer obra de arte, um inter-relacionamento entre o leitor e o autor. Mas, em uma obra dramática, quando se realiza ou quando se prepara para realizar uma encenação, é bom matizar essa função comunicativa, que se manifesta com muito mais amplitude e mais interação entre as figuras e o público, entre o autor e o diretor ou entre o autor e o ator  que entre o autor e o leitor. Dessa forma, cabe sublinhar ainda que a existência “verdadeira” do personagem de uma obra dramática acontece durante uma representação e que o personagem textual é somente “virtual”.     
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