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O artigo recupera aspectos relevantes na andlise de textos dramaticos e da encenacao
teatral, tendo em vista a proposta de Patrice Pavis em importante estudo publicado no
Brasil: A andlise dos espetdculos: teatro, mimica, danca, teatro-danca, cinema (2011). No
inicio, tratamos das duas visGes do espetaculo apontadas por Pavis (2011), a saber, a visdo
“textocentrista” e a visdo “cenocentrista”, a primeira calcada no texto dramatico, a segunda
na encenacdo teatral. Na sequéncia, exploramos um denominador tedrico que Pavis (2011)
sugere tanto para a andlise do texto dramatico, quanto para a encenacdo teatral: o
levantamento da acdo e dos actantes, das estruturas do espaco, do tempo, do ritmo e da
articulagdo e o estabelecimento da fabula. Para isso, partimos da referida publicacdo em
direcdo a publicacGes anteriores (PAVIS, 2007, 2008), que nos permitem ampliar os
conceitos para melhor desenvolvé-los, em interface com estudos ja existentes sobre as
temadticas. O trabalho aponta para a efetiva correlagdo entre os elementos sugeridos por
Pavis (2011), que se tornam importantes no estabelecimento de critérios para o estudo e a
leitura do texto dramatico.
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This article presents relevant aspects of the theatrical stage and dramatic texts analysis,
which are based on Patrice Pavis’ orientation and his important study published in Brazil: A
andlise dos espetdculos: teatro, mimica, danga, teatro-danga, cinema (Spectacles analysis:
theater, mime, dance, theater-dance, cinema) (2011). First, the two spectacle perspectives
are the “textocentrist” and “cenocentrist” concepts, the former is related to dramatic text
and it is seen as a guide and the second one is focused on theatrical performance, so the
scene is more important than the text itself. Then, a theoretical aspect is explored in which
Pavis (2011), suggests either for dramatic text analysis or for theatrical performance: the
observation of the action and its agents, the space structures, time, rhythm and the fable
articulation and performance. Thus, we start from the aforementioned publication towards
previous publications (PAVIS, 2007, 2008) to improve concepts for developing them better
in relation to studies that already exist about these themes. The study shows an effective
correlation between the elements suggested by Pavis (2011), which have become
important when it comes to establishing criteria for studying and reading the dramatic text.
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Fabiano Tadeu Grazioli

Introdugao

Na bibliografia em lingua estrangeira, que ja temos traduzida para o portugués, os
estudos voltados para a visdo “textocentrista” ou para a visdo “cenocentrista” do espetaculo
(com essas ou outras terminologias), bem como os textos dramaticos com um enfoque mais
literario ou menos literdrio recebem pdginas e mais pdaginas nas pesquisas relacionadas a
representacdes cénicas mesmo ou dos textos dramaticos. A abordagem inicial deste artigo de
apresenta brevemente a visdao “textocéntrica” e a visdo “cenocéntrica” do espetaculo, com
destaque para a primeira, uma vez que nos interessa, nesses estudos, os aspectos teoricos
gue possam favorecer o estudo da dramaturgia escrita, como as consideracdes de Luiz

Fernando Ramos (1999) sobre rubricas.

Apds apresentar as duas visoes a partir de Pavis (2012, 2008), nosso texto avanca e
explora um denominador que o estudioso francés langa para a analise tanto do espetdaculo,
quanto do texto dramatico: a) focalizar a determinacdo da acdo e dos actantes; b) as
estruturas do espaco, do tempo e do ritmo; c) a articulacdo e o estabelecimento da fabula. E
a partir desse ponto que nossa proposta passa a ampliar e discutir tais elementos, com a ajuda
pontual de outras publicacdes do autor, em especial o Diciondrio de teatro (PAVIS, 2007) e
também com a leitura e aproveitamento de outras publica¢des sobre as tematicas levantadas,
como a tese de doutoramento de Daniel Furtado Simdes da Silva (2013), da qual recolhemos
informacdes sobre os actantes; o estudo de Ramon Santana de Aguiar (2008) sobre o espaco
dramatico; e a dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas de Clarice Lopes Mendes (2009), da

qgual nos aproveitamos para falar sobre o ritmo e o sentido do texto teatral.

Visdo “textocentrista” e visdao “cenocentrista” do espetaculo

A andlise dos espetdculos: teatro, mimica, danca, teatro-danga, cinema, de Patrice
Pavis (2011), ndo é uma obra (s6) sobre o texto dramatico, e sim sobre a linguagem cénica
que envolve os diferentes espetaculos, principalmente o teatral. Pavis (2011) repassa, junto
ao leitor, todos os elementos que compdem os espetaculos cénicos, desde o trabalho do ator
em cena até o uso da maquiagem. Dentre os elementos que podemos inserir entre esses
citados, que podem ser considerados polarizadores (quase que opostos), Pavis (2011) inclui a

acdo, o tempo, o espaco, voz, o ritmo, o texto impostado, o figurino, a iluminacdo, além de
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abordagens como a psicoldgica e psicanalitica, a socioldgica, entre outros temas; e claro, ndo
deixa de fora o texto dramatico. Mas o texto dramatico é tomado como um elemento da
linguagem teatral, ja que, como dissemos, a intencao do autor francés é oferecer ao leitor um
panorama de como se realiza a andlise de um espetdculo, tendo em vista a linguagem cénica
e a articulacao dos elementos que a compdem. Nessa tarefa, o estudioso dedica um espacgo
ao texto dramatico e o analisa considerando o seu papel na construcao da linguagem cénica,
que envolve aqueles espetaculos que se projetam a partir de um texto.

Sabendo que nem sempre o texto dramatico é o ponto de partida para um espetdculo,
especialmente na contemporaneidade, em que encontramos muitas experiéncias cénicas que
nao dependem de um texto para a sua existéncia, Pavis (2011) divide os espetaculos em duas
categorias: os que possuem uma visdo “textocentrista” da encenacdo e os que possuem uma
visdo “cenocentrista”. Na primeira categoria, ndo é dificil deduzir que se trata de casos em

gue a encenagao

decorre diretamente do texto: decorre no sentido em que a cena atualiza
elementos contidos no texto. E até mesmo esse, no fundo, o verdadeiro
sentido da expressdo “encenar um texto”: coloca-se em cena, elementos que
se acabou de extrair do texto, depois de té-lo lido. O texto é entdo concebido
como uma reserva, ou até mesmo o depositdrio de sentido que a
representacdo tem como missao extrair e expressar como se extrai o suco
(cénico) da cenoura (textual). (PAVIS, 2011, p. 190, grifos do autor).

De acordo com o autor, essa visdao é tanto dos fildlogos — “[...] para quem o texto
dramatico é tudo e a cena uma simples ilustracdo, um assunto retérico para temperar o
texto.” (PAVIS, 2011, p. 190) —, quanto dos numerosos tedricos do teatro, dentre os quais Pavis
inclui os semidlogos, conjunto do qual cita Anne Ubersfeld, Alessandro Serpieri, Erika Fischer-
Lichte. Pavis (2011) destaca que ndo se trata de saber de modo absoluto qual é o primeiro
elemento concebido (o texto ou a cena) e qual é o soberano no espetaculo, pois as respostas
variam segundo os momentos histdricos escolhidos para a analise. A questao, entao, “[...] é
saber se em um espetaculo que contém um texto (do qual ndo se sabe se ele preexistia ou
ndo ao trabalho teatral), um elemento decorre do outro e precisa assim do outro para se
determinar”. (PAVIS, 2011, p. 190). Isso porque, na visdo “textocentrista”, os estudiosos
acreditam na relacdo indissolivel entre texto dramatico e a cena criada a partir dele. Pavis

(2011, p. 191) explica mais detalhadamente a concepgdo dessa visdo:
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O texto ndo é descrito em sua enuncia¢do cénica, ou seja, como pratica da
cena, mas como referéncia absoluta e imutdvel, como piv6 de toda a
encenacdo. Ao mesmo tempo, o texto é declarado incompleto, ja que
necessita da encenacdo para tomar seu sentido. Tais visOes filoldgicas tém
todas em comum uma visdao normativa e derivativa da encenacdo: esta nao
pode ser arbitraria, ela deve servir o texto e se justificar para uma leitura
correta do texto dramdtico. Pressupde-se que o texto e a cena estdo ligados
e que foram concebidos um em func¢do do outro: o texto em vista de uma
futura encenacgdo, ou pelo menos de um modo dado de atuacdo; a cena
pensando naquilo que o texto sugere para sua espacializaggo.

Nota-se, nas palavras do autor francés, que a medida da encenacdo, na visdo
“textocentrista” do espetaculo, é o texto dramatico. Deriva dele todo o sistema que envolve
os demais elementos cénicos e, ainda, a encenacado teatral é pulverizada pelo texto, cabendo
a ela uma fungao de atualizagdo, por meio dos elementos de sua linguagem, de aspectos
contidos no texto dramatico, tanto nas indica¢des cénicas, quanto nos didlogos. Do fragmento
de Pavis (2011), também depreendemos que as coordenadas da propria encenag¢do, no
sentido da linguagem cénica a ser assumida pelo encenador, encontram-se no texto. Tal visao
aponta para os estudos de Luiz Fernando Ramos (1999), para quem as rubricas de
determinados textos dramadticos possuem um potencial instaurador de uma certa
materialidade cénica e também podem ser vistas como “[...] espelho de um estilo particular
de engendrar espetdculos, e como indice de uma poética cénica especifica”. (RAMOS, 1999,
p. 52). Para demonstrar a presenca daquilo que chama de “poética de cena” nas rubricas, o
autor analisa minuciosamente a dramaturgia de Samuel Beckett e declara: “Em sua escrita
dramatica [...] a rubrica serd tdo importante quanto o didlogo, pois refere-se a uma desejada
ocupac¢ao tempo-espacial do palco que se revelara imprescindivel a cada espetaculo efetivo
gue se apresente. (RAMOQOS, 1999, p. 61).

Ramos (1999), embora ndo explore os estudos de Pavis (2011) e nem dos filélogos e
dos semidlogos citados pelo autor francés, também considera o elemento que impulsiona a
linguagem teatral a ser empreendida no palco. Segundo Ramos (1999), as chamadas
indicacGes cénicas tém, em Beckett, desde o primeiro texto, peso fundamental na sua
dramaturgia, mas ja sdao, desde o inicio do conjunto de sua obra, imprescindiveis na
transposicao deste texto para o palco. Em relacdo a nao observagao das indicagdes cénicas da
peca Esperando Godot, o pesquisador declara: “Quem ignora completamente as rubricas da

peca deixa de encenar Esperando Godot, de Samuel Beckett, ja que mais do que sugerir acdes

acessorias, algumas rubricas indicam a¢des fundamentais para que se consume o arco de acado
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proposto pelo dramaturgo”. (RAMOS, 1999, p. 65, grifo do autor). A garantia da perpetuacao
da obra de Beckett ndo estd, segundo Ramos (1999), na manutencdo dos didlogos, e sim na
observac¢do das coordenadas langadas pelas rubricas. A “poética de cena” que ira receber e
contextualizar os didlogos deverad ser respeitada, sob pena de, se assim nado for, extinguir-se a
esséncia da obra do dramaturgo. As consideragGes de Ramos (1999) ndo estdo a apontar a
existéncia de mais um conjunto de pecas puramente literarias, como muitos criticos
classificam aquelas pegas escritas com recursos literarios em excesso e dificeis de levar a cena.
Elas estdo a aproximar certo tipo de dramaturgia a visdo “textocentrista” do espetaculo
teatral, por isso as revisamos.

Ao discorrer sobre a visdao “cenocentrista”, Pavis (2011) deixa transparecer, sem
constrangimentos, a sua visdo de que a cena é um elemento independente do texto dramatico
e que este ndo passa de um elemento, tal como os demais elementos que constituem a

linguagem cénica. Afirma ele:

Seria preciso, para acabar com essas visGes filoldgicas ter a radicalidade de
um esteta como Thies Lehmann, para quem “a encenacdo ndo é uma pratica
artistica estritamente imprevisivel pela perspectiva do texto?” Tal posicao
radical nega qualquer ligacdo de causa e efeito entre o texto e a cena,
atribuindo a encenacdo o poder de decidir soberanamente suas escolhas
estéticas. (PAVIS, 2011, p. 191, grifo do autor.)

Nessa perspectiva, “[...] o texto ndo se beneficia mais de um estatuto de anterioridade
ou de exclusividade: é apenas um dos materiais de representacdo e ndo centraliza nem
organiza os elementos ndo verbais”. (PAVIS, 2011, p. 191). Em um estudo que se encontra na
obra O teatro no cruzamento de culturas, Pavis (2008, p. 24) retoma essa discussao ao afirmar

que

Toda semiologia teatral que pressupde, a priori, possuir o texto dramatico
uma teatralidade que se trata de extirpar do texto a qualquer custo afim de
exprimi-lo no palco — ou seja, uma matriz teatral —, de ver uma partitura que,
guando muito, da ao texto dramatico uma existéncia visando uma futura
representagao, parece-nos que se trata de reduzir abusivamente a
encenag¢do a um mero decalque do texto e a estabelecer implicitamente que
a encenagao é a expressdo do texto, que ele a contém implicitamente e,
portanto, que existe apenas uma so e boa encenagao previamente contida
no texto.

Nota-se que Pavis (2008) reclama dos estudos que buscam confrontar texto dramatico

e encenacdo teatral, no sentido de encontrar as coordenadas da segunda no primeiro. De
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acordo com ele, esta clara a circunstancia de que texto dramatico e encenacdo teatral sdo
elementos independentes, e que a atualizacdo do texto dramatico deve investir em uma
linguagem calcada na encenagao teatral, que é majoritaria e independente, frente a
dramaturgia escrita. Muitos encenadores, de fato, sdo adeptos do processo descrito por Pavis
(2008), e seu processo de encenagdo teatral é regido por normas préprias, que dizem respeito
a linguagem cénica e nao a literatura dramatica. Contudo, é o prdéprio autor que levanta um

guestionamento sobre a validade da metodologia de encenagao para todos os textos:

[...] para encenacdes de textos cuja leitura e conhecimento é por assim dizer,
inevitdvel (sejam esses textos conhecidos ou simplesmente baseados em
personagens e situac¢des dificilmente ignoraveis), a tese de Lehmann é mais
dificilmente sustentavel, pois o espectador ndo deixard de se interrogar
sobre a relacdo entre a pratica artistica e o texto, seja apenas para se
perguntar como a cena pode a esse ponto ignorar o que sugere para nés o
texto. (PAVIS, 2011, p. 191).

Os textos “baseados em personagens e situacoes dificilmente ignordveis”, citados pelo
autor, acrescentamos, sdao desdobramentos da dramaturgia conhecida para a além dos
séculos e que constituem experiéncias novas, tomando, por exemplo, um personagem ja
construido e oferecendo a ele nova dramaturgia e novo espetaculo. Como exemplos,
podemos citar Madame Macbeth, da argentina Griselda Gambaro, que recria a tragédia
shakespeariana sob o ponto de vista de Lady Macbeth, mondlogo encenado no Brasil em 2007.
Quem viveu Lady Macheth na montagem foi Marilia Gabriela, num sucesso de publico e critica.
Medeia é outro mondlogo que surge como desdobramento de uma dramaturgia ja conhecida,
este com texto assinado e encenado pela Téspis Cia. de Teatro, a partir da tragédia de
Euripides, um espetdculo ritualistico que conservou a ténica da tragédia em questdo: o amor
transformado em édio sobre-humano. O espetaculo estreou em 2002, com Denise da Luz no
papel de Medeia, e faz parte do repertdrio da referida companhia de teatro catarinense.

O ultimo fragmento de Pavis (2008) transcrito nos remete a contradicdo de o texto e
sua histéria na dramaturgia apontarem, conhecidamente, para uma direcdo e a encenacao
ignorar os propésitos do texto, suas montagens e estudos antecedentes, como certa vez
presenciamos na encenacdo do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna: Nossa Senhora
Aparecida foi transformada, por opcao dos encenadores, em uma miss, colocando em choque

a concepgao do texto de Suassuna e a montagem que dele derivou.
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Tratando das especificidades dos textos dramaticos, Pavis (2011) apregoa que nem
sempre os textos escritos com caracteristicas dramaturgicas sdo aqueles utilizados para a cena
dramatica. “Parece assim vetado limitar os textos para a cena a um tipo estabelecido de
escrita dramatica”. (PAVIS, 2011, p. 194). Isso acontece porque, segundo ele, todos os tipos
de texto podem se transformar em um espetaculo teatral. O carater especifico da escrita
teatral parece mutdvel e seria muito habil “[...] aquele que definisse essa escritura
especificamente dramatica trans-histérica e universal” (PAVIS, 2011, p. 194), ou seja,
construisse uma definicdo de escrita dramdtica que ultrapassasse os tempos histéricos e a

producdo dramaturgica de todos os continentes e paises.

A Unica coisa que se pode afirmar é que cada momento histérico e cada
pratica dramaturgica cénica que |he corresponde possuem seus proprios
critérios de dramaticidade (maneira de armar um conflito) e de teatralidade
(maneira de utilizar a cena). Em vez de tentar uma definigdo fenomenoldgica
universal e abstrata da especificidade da escrita dramatica, melhor seria, por
conseguinte, tratar historicamente cada caso particular, quer dizer, examinar
como o texto foi concebido em funcdo de uma certa pratica da lingua e da
cena e quais procedimentos dramaturgicos se encontram valorizados.
(PAVIS, 2011, p. 194).

Os critérios de dramaticidade, ou seja, as vdrias maneiras de armar um conflito, de
construir um texto dramadtico sdo os que nos importam de perto nessa escrita. De
conhecimento desses critérios, o critico pode passar a examinar como o texto foi concebido
tendo em vista certas praticas da lingua, principalmente as literarias, que atuaram na
construcdo e legitimacdo de determinada escrita dramadtica. Também nos importam outras
praticas da lingua, aquelas que legitimam uma maneira de escrever dramaturgia que tenha
apontado os caminhos da producdo de textos dramaticos para a infancia nos ultimos. Pavis
(2011) sugere, tendo em vista o conhecimento histérico da producdo e da recepgdo do texto,
que se levantem, tanto para o texto quanto para a cena, os seguintes aspectos: a
determinacdo da acdo e dos actantes; as estruturas do espaco, do tempo e do ritmo; a
articulacdo e o estabelecimento da fabula. E a partir deles que organizamos nossa escrita, a

partir de agora.
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A agdo e os actantes

O primeiro passo da analise dramaturgica é determinar a ag¢do, ou seja, “[...] a
sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcdo do
comportamento das personagens, [...] o conjunto de processos de transformagdes visiveis em
cena, e no nivel das personagens, o que caracteriza suas modificacdes psicoldgicas ou morais”.
(PAVIS, 2007, p. 2). Na complexa tarefa de definir “a¢dao”, em seu Diciondrio de teatro, Pavis
(2007) é pontual quando afirma que se trata do “[...] elemento transformador e dinamico que
permite passar logica e temporalmente de uma para outra situacdo. Ela [a acdo] é a sequéncia
l6gico-temporal das diferentes situagdes”. (PAVIS, 2007, p. 3).

Trata-se também de determinar os “actantes”, as “[...] entidades gerais, nao-
antropomorfas e ndo-figurativas (exemplo: a paz, Eros, o poder politico). Os actantes s6 tem
existéncia tedrica e ldgica dentro de um sistema de légica da acdo ou da narratividade”.
(PAVIS, 2007, p. 9). Quando traz a defini¢do transcrita de actantes, o autor estd apresentando
a teoria dos niveis de existéncia da personagem, dentro do verbete “Modelo actancial”. O
nivel dos actantes é o nivel Il.

Aos personagens, no sentido tradicional, cabe o nivel Ill. Importante ndao confundir os
actantes com os personagens propriamente ditos, nem com os papeis, que constituem um
nivel intermediario entre Il e lll e sdo “[...] entidades figurativas, animadas, mas genéricas e
exemplares, (ex.: o fanfarrdo, o pai nobre, o traidor)”. (PAVIS, 2007, p. 9). O papel, na
dramaturgia e na encenacao, participa, segundo Pavis (2007), ao mesmo tempo da estrutura
narrativa profunda e da superficie textual. Daniel Furtado Sim&es da Silva (2013), em sua tese
de doutoramento em Artes, intitulada O ator e o personagem: variagées e limites no teatro
contempordneo, lembra-nos que “[...] o conceito de actante extrapola tanto o conceito de
personagem teatral como o da pessoa do ator e o(s) papel(is) que este assume em cena; [...]
€ mais amplo que ambos, tendo sido cunhado para servir a uma analise textual [...].” (SILVA,
2013, p. 128, grifo do autor). A afirmacdo do autor conecta-se aos conceitos extraidos do
Dicionario de Pavis (2007) e, ainda, ndo nos deixa esquecer que os actantes existem para
favorecer uma andlise textual, ou seja, a andlise dramaturgica, como bem lembrou Pavis
(2007), quando afirmou que os actantes possuem existéncia tedrica, muito embora sirvam

também para a analise da encenacao teatral.
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Trouxemos a nossa escrita definicdes proximas a dos actantes para podermos afirmar,
em oposicdo a elas, que se trata da substancia que recende de cada personagem, quase que
a condensacao de suas for¢cas matrizes dentro do texto dramdtico. Assim, um actante pode
ser representado por vdrios atores, ou um personagem pode encobrir dois actantes. No
primeiro caso, Pavis (2007) cita como exemplo, Mde coragem, de Bertolt Brecht, na qual o
actante “sobreviver” cabe a diferentes personagens: Mae coragem, o cozinheiro, os soldados,
os capitdaes. Como exemplo do segundo caso, Pavis (2007) cita outra peca de Brecht, A Aima
Boa de Sé-Tsuan, na qual um personagem encobre dois actantes diferentes: ser humano e ter

lucro a qualquer preco.

O espaco, o tempo e o ritmo

Localizar as estruturas do espaco, do tempo e do ritmo sdo o segundo aspecto que
Pavis (2012) sugere na andlise da dramaturgia e da cena. Para tratarmos da estrutura do
espaco, recorremos a uma explicacdo de Pavis (2007) que elucida esse componente do texto
dramatico e da encenacgdo teatral de modo diddtico, a explicar as diferencas basicas entre
espaco dramatico e espaco cénico?. O primeiro “[...] é o espaco dramaturgico do qual o texto
fala, espaco abstrato e que o leitor ou o espectador deve construir pela imaginacao
(ficcionalizando).” (PAVIS, 2007, p. 132, grito do autor). J4 o segundo “[...] é o espaco real do
palco onde evoluem os atores, quer eles se restrinjam ao espaco propriamente dito da area
cénica, quer evoluam no meio do publico”. (PAVIS, 2007, p. 132). Relacionado os espagos em

guestdo, Pavis (2007), afirma que

Espago dramdtico opBe-se a espago cénico (ou espago teatral). Este Ultimo é
visivel e se concretiza na encenacdo. O primeiro é um espaco construido pelo
espectador ou pelo leitor para fixar o ambito da evolugdo da acdo e das
personagens; pertence ao texto dramdtico e sé é visualizado quando o
espectador constrdi imaginariamente o espago dramatico. (PAVIS, 2007, p.
135, grifos do autor).

O espaco dramadtico pode ultrapassar as indicacdes cénicas ou as construcdes

cenograficas que remetem o leitor/espectador a um espaco especifico. Ndo se trata somente

2 0 autor também faz referéncia ao espaco cenografico, espaco ludico, espaco textual e espaco
interior. Nos furtamos desses conceitos por acreditarmos que o espago dramatico e o espago cénico
ja trazem elementos suficientes para relacionarmos a estrutura do espacgo aos textos dramaticos.
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ou exatamente do cendrio construido para a cena, ou do espaco sugerido pelas rubricas, seria
facil demais depreender o seu significado no texto ou no espetaculo teatral se assim o fosse.
Tal espaco pode ser sugerido em pequena dose pelas rubricas e pela cenografia, mas se trata
de um elemento mais amplo e mais complexo na configuracdo do texto e da encenacao
teatral.

Ramon Santana de Aguiar (2008) também tratou desse tema:

O espaco dramatico é proposto ao espectador, no jogo dramatico realizado
pelos personagens, suas acdes e suas relacdes. Na construcdo ficcional do
espaco dramadtico, o espectador extrapola, no caso do teatro, a cenografia e
adentra no universo fisico e temporal dos personagens e suas evolucdes ao
longo da trama. No caso de S3o Gongalo do Bacdo, no texto A saga bagbnica,
pode-se considerar as alusdes a fundacdo do distrito mergulhada no tempo
e nas relagdes histéricas daquele periodo como exemplos de indicacdes para
a construcdo mental do espaco dramatico. Em relacdo ao texto Dolores é a
véia, as relagGes sugeridas entre seus moradores, o radio e suas
interpretacdes de mundo. J4 no texto Derrama Id, entorna cd, como o
proprio titulo ja sugere, as implicagdes politicas de um distrito rural de Vila
Rica no periodo do Brasil col6nia. (AGUIAR, 2008, p. 221, grifos do autor).

Os exemplos de Aguiar (2008) referem-se a textos dramaticos de autoria coletiva do
grupo Sao Gongalo do Bagdo, da comunidade rural de mesmo nome, do municipio mineiro de
Itabirito. Em sua colocacdo e exemplificacdo, fica clara a premissa de que tratdvamos: o
espaco dramatico ultrapassa cendrios e (acrescentamos) indicagdes cénicas, e surge como um
espac¢o potencial de imaginacdo e descoberta por parte do leitor/espectador, haja visto o
desenrolar da acdo, o envolvimento dos personagens entre si e com o momento histérico em
que vivem etc. Dessas relagbes surge um espaco apreendido pela mente do leitor/espectador,
pois ele ndo é somente lido ou visto, mas deduzido por aspectos como os que citamos. Como
bem salienta Aguiar (2008, p. 222), “O espaco dramatico esta no ambito da comunicagao entre
o autor e o leitor/ou publico”. Obviamente existem variacdes de natureza diversa (cores,
formas, tamanhos, texturas etc.), j4 que o espaco dramatico é estabelecido nas mentes a
partir das experiéncias de quem assiste a encenacdo teatral ou Ié o texto dramatico.

O tempo é “[...] um dos elementos fundamentais do texto dramatico e/ou da
manifestacdo cénica da obra teatral, de sua representacao (presentificacdo cénica)”. (PAVIS,
2007, p. 400). Esse estudioso, que aqui nos serve de base, trata do tempo de maneira ampla,

e sua exposicao parte de dois tipos de tempo. O tempo cénico é
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aquele da representacdo que esta se desenrolando e aquele do espectador
que estd assistindo. Consiste num presente continuo, que nao para de
desvanecer-se, renovando-se sem cessar. Essa temporalidade é ao mesmo
tempo cronologicamente mensurdvel [...] e psicologicamente ligada ao
sentido subjetivo da duragdo do espectador. (PAVIS, 2007, p. 400).

Quanto ao tempo dramatico, Pavis (2007, p. 401) afirma que para percebé-lo é
necessario “[...] apreender a maneira pela qual a intriga se organiza — escolhe e dispdem — os
materiais da fabula, como ela propde sua montagem temporal de certos elementos”. E o
tempo construido pelo dramaturgo e depois pela encenagao, acrescentamos. Ndo se trata do
tempo de duracdo da peca, a esta medida cabe ao tempo cénico, mas sim da articulacdo de
unidade de tempo dentro da fabula. Esse tempo, o dramdtico, pode ser reconhecido na analise
do texto escrito para o teatro, pois ali estdo dispostos recursos necessarios para a apreensao
da organizagdo, escolha e disposicdo do tempo. Ja o tempo cénico é mais apropriado que se
observe na representacao, ja que se trata de medi-lo em tempo continuo durante a encenacao
teatral.

Talvez, pensando na leitura silenciosa que pode ser feita de um texto dramatico, o
tempo dessa leitura correspondesse ao tempo cénico. Contudo, na exposicao que Pavis (2007)
faz do tempo no teatro, tratando das “Modalidades do relacionamento das duas
temporalidades”, ele lista uma modalidade de tempo que tem importancia na analise
dramaturgica de um espetaculo: o tempo histdrico, “[...] uma realidade que se insere
necessariamente no texto e na representacdo. Devido a multiddo de suas temporalidades e
de seu modo de producdo, o teatro é sempre situado na histéria”. (PAVIS, 2007, p. 402).
Parece-nos fundamental, na pratica da andlise do texto dramatico, situar a fabula em um
determinado tempo histérico, ja que as caracteristicas desse tempo incidem em
singularidades da narrativa dramdtica que se apresenta ao leitor.

Em relacdo ao ritmo, Pavis (2007) afirma que o estudo desse elemento ultrapassa o
ambito da literatura e do teatro: ele se fundamenta, na maior parte dos estudos, em bases
fisioldgicas, ou seja, ritmo cardiaco, respiratdrio ou muscular. Mesmo assim, o autor
apresenta amplas formulac¢des, em especial sobre o ritmo da encenacdo, enfatizando que o
ritmo é de fundamental importancia tanto para o trabalho vocal e gestual, como para o
desenrolar do espetdculo. Para nossa escrita, importam de imediato as consideracdes

voltadas ao texto dramatico, tendo no trabalho vocal a sua manifestacdo: o que orientaria
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esta atividade pensada a partir do ritmo? Estaria o ritmo imbricado com a construcdo dos
didlogos? Pavis (2007) trata como pretensdo a possibilidade de encontrar um esquema ritmico
previamente inserido no texto. Mais importante do que procurar o esquema ritmico a ser
utilizado na encenacgdo, na estruturagdo e na construcao (selecdo das palavras, elaboracdo
dos dialogos, como marcas explicitas deixadas pelo dramaturgo no texto a disposicao de
serem atualizadas pelos atores), parece ser procurd-lo no sentido do texto. Segundo o

pesquisador francés,

o ritmo do texto poético ndo se encontra acima do sentido sintatico-
semantico, mas o constitui. E o ritmo que da vida as partes do discurso; a
disposicdo das massas dos didlogos, a figuracdo dos conflitos, a divisdo dos
tempos fortes e fracos, a aceleracdo ou a diminuicdo das trocas, tudo isso é
uma operacdo dramaturgica imposta pelo ritmo ao conjunto da
representacdo. Procurar/encontrar um ritmo para o texto a ser
representado é sempre procurar/encontrar um sentido. (PAVIS, 2007, p.
343, grifo nosso).

Tendo presente a pratica teatral contemporanea no Brasil, podemos afirmar que a
procura do ritmo também passa pela compreensdo do sentido, conforme podemos perceber
neste depoimento do diretor Moacir Chaves, retirado da dissertacdo de Mestrado em Artes

Cénicas de Clarice Lopes Mendes (2009, p. 152):

O ator tem que ter ritmo, tem que ter capacidade de distingao de sons, do
som que ele produz, do som que ele quer produzir, para ver que sentido que
isso produz na cena. Isso numa fala, numa peca... Tchekhov, Ibsen, Brecht,
seja o que for. Eu estou produzindo um som numa fala. Esse som produz um
sentido. Esse sentido ndo tem nada a ver com aquilo que eu acho. Vocé,
inclusive, ator, acha. Entdo, vamos modificar o som que vocé esta
produzindo. Qual é o som que produz o sentido que vocé quer? Vamos
imaginar isso, entdo?

O entrevistado coloca-se em conexdao com o pesquisador francés quando declara que
o ator deve procurar o ritmo que traduza o sentido que ele quer transmitir. Fora dessa
circunstancia, nem mesmo o ator é capaz de compreender o texto que estd dizendo. Na
analise do texto dramatico, j& que ndo temos condi¢des de encontrar um esquema ritmico
gue subjaz ao proprio texto pela simples andlise de sua construgdo, recorramos ao sentido do
texto, caso seja do interesse do leitor de dramaturgia experimentar a cadéncia, as pausas, a

impostacdo etc. que os didlogos carregam. Ao encontrar o sentido, o leitor/ator encontra o
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ritmo que precisa ser obedecido na fala do texto. Essa é antes, uma busca dramaturgica, um

mergulho no texto dramdtico a procura de um elemento articulador de sua encenacao.

A fabula: articulagao e estabelecimento

A articulacdo e o estabelecimento da fabula, ultimo item do levantamento que Pavis
(2011) sugere frente a um texto dramatico e, principalmente, a uma encenagao teatral, diz
respeito a verificacdo de como a “[...] sequéncia de fatos que constituem o elemento narrativo
de uma obra” (PAVIS, 2007, p. 157) se comporta em determinado texto ou encenacdo teatral.
A fabula pode ser considerada como material anterior a composicdo da pega (como faziam os
gregos, que aproveitavam os mitos conhecidos para a composicdo dos textos dramaticos a
serem encenados nos festivais), mas nos importa aqui uma segunda acepgao da expressao,
ou seja, a possibilidade de considera-la como estrutura narrativa da historia. “Compor a fabula
[...] [nesse sentido] é, para o autor dramatico, estruturar as agdes — motivagdes, conflitos,
resolucdes, desenlace — num espaco/tempo que é abstrato e construido a partir do

tempo/espaco e do comportamento dos homens”, destaca Pavis (2007, p. 157), que

complementa:

A fabula textualiza as a¢bes que puderem ocorrer antes do inicio da pega ou
gue terdao sequéncia apods a conclusao da peca. Ela pratica uma selecdo e uma
ordenagado dos episddios conforme um esquema mais ou menos rigido: o da
dramaturgia classica recomendard, por exemplo, respeitar a ordem
cronoldgica e légica dos acontecimentos: exposi¢dao, aumento de tensdo,
crise, nd, catastrofe e desenlace. (PAVIS, 2007, p. 157).

Ha de se tomar o cuidado, ao refletir sobre a fabula, de ndo toma-la simplesmente
como o assunto da peca, como um material a disposi¢cdo dos dramaturgos, que, a seu modo,
deverdo transforma-lo em dramaturgia: “A fabula é, portanto, nesta acep¢ao, o conjunto de
motivos que se pode reconstituir num sistema légico ou dos acontecimentos ao qual o
dramaturgo recorre”. (PAVIS, 2007, p. 158). A nocdo de fabula que queremos destacar é a de
“[...] instalacdo cronoldgica e légica dos acontecimentos que constituem a armacao da histodria
representada”. (PAVIS, 2007, p. 158). Tratando da fdbula como estrutura narrativa, o
estudioso francés afirma: “Mas a fabula se torna muitas vezes também uma nocdo de

estrutura especifica da histéria que a peca conta. Portanto, ja se percebe ai a maneira pela

349 Linguagem & Ensino, Pelotas, v. 22, n. 1, p. 337-352, jan./mar. 2019



Fabiano Tadeu Grazioli

qgual o poeta [dramatico] trata seu assunto e dispOe seus episddios particulares na intriga”.
(PAVIS, 2007, p. 158).

Pelos elementos que trouxemos a tona, nos cabe inferir que a fabula é a disposicao
dos acontecimentos, sejam eles advindos de uma fonte conhecida ou ndo, sobre a malha da
constru¢ao dramaturgica, momento em que o dramaturgo vai articular a ordenagdo dos
episddios, principalmente se tratando de dramaturgia classica, dentro de uma sequéncia que
vai valorizar a sucessao dos fatos, numa légica esperada e que resulte em um texto com
arremates entre suas partes (exposicdo, aumento da tensdo, crise, nd, catastrofe e desenlace,
conforme ja referimos). Na dramaturgia contemporanea, nem sempre todos os elementos
que compdem a fabula vao estar presentes (pelo menos ndo de maneira potencializada), mas
ha que se respeitar uma construcdo que permita perceber esse viés herdado da dramaturgia
cldssica, sob pena de o texto, caso assim ndo consiga se articular, ndo constituir uma realizacao
plena em dramaturgia.

Tratando das propriedades gerais da fabula, Pavis (2007) afirma que ela precisa ser
resumivel e transponivel. No primeiro caso, trata-se de reduzi-la a algumas frases que
descrevem suscintamente os acontecimentos. Resumi-la, sintetiza-la, € como um teste: de
posse da fabula completa da peca, busca-se, como se a tirar a prova dos nove, resumi-la para
verificar se tal propriedade esta presente. No segundo caso, “Mudando a substancia da
expressao (cinema, conto, teatro, pintura), deve-se poder conservar o sentido da fabula”.
(PAVIS, 2007, p. 161). Se a fabula migrar para outra linguagem, ela conservara seus elementos
principais: a pelicula, com sua estética, producdo e recep¢ao tao particulares; o conto, que
possui outra maneira de articular e apresentar os fatos; a encenacdo teatral (tomando a ideia
de que ela existe antes no texto dramaturgico); a pintura, que devera dispor de recursos para
gue a fabula se construa e se sustente. A necessidade de a fabula ser transponivel nos aponta
para o numero de sistemas artisticos que podem receber (por assim dizer) uma histoéria
gerada, gestada primeiramente nos moldes dramaticos. Podemos acrescentar a telenovela, a
arte circense, a escultura, e como sinal dos nossos tempos, a literatura digital. Ndo estamos a
falar dos arquivos em Portable Document Format (PDF) que se proliferam na rede com obras
literarias, e sim de uma literatura feita com os recursos da Internet (imagem, palavra escrita
e falada, som, movimento), que muitas vezes expdem o quanto a fabula dramaturgica é

transponivel para outros sistemas artisticos.
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Palavras finais

A divisdo que Pavis (2011, 2008) estabelece entre espetaculos com visdo
“textocentrista” e espetdculos com visdao “cenocentrista” tem sua validade por nos apontar
gue ndo existe uma maneira Unica de lidar com o espetdculo teatral e com as rela¢des que os
seus elementos estabelecem. Nossa tendéncia é considerar que o espetaculo com a primeira
visdo é mais proximo do que temos escrito e publicado desde nossos primeiros textos sobre
dramaturgia escrita, e, em especial, a tese que construimos em nosso curso de doutoramento.
Para a nossa pesquisa, ndao buscamos um referencial tedrico que embase a dramaturgia escrita
para a leitura da crianca somente em estudos de dramaturgia especificos para este publico.
Nosso estudo se potencializou ao passo em que analisarmos o corpus de pesquisa escolhido a
partir de fundamentos tedricos que guiam os estudos de dramaturgia em geral, pois caso
teriamos criando uma espécie de defasagem entre as teorias e o préprio corpus.

Nesse sentido, revisar os estudos de Pavis (2007, 2008, 2011) se tornou uma pratica
importante, pois, além de recuperarmos as duas visdes do espetdculo que o autor expde e
relacionarmos com outras questdes, como a visdo inovadora das rubricas no texto dramatico
apresentada por Ramos (1999), pudemos desenvolver, acreditamos que de maneira clara,
alguns aspectos dos estudos tedricos do autor francés. O que fizemos, depois de discutirmos
as duas visdes do espetaculo teatral, foi ampliar o levantamento sugerido por Pavis (2011), o
qual repetimos: a determinac¢ao da a¢ao e dos actantes; as estruturas do espaco, do tempo e
do ritmo; a articulacdo e o estabelecimento da fabula. A explicacdo de cada elemento citado,
as relagdes que estabelecem entre si, e um ou outro didlogo com estudos ja realizados

constituiram este trabalho.
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