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O tracgo insubstituivel do teatro consiste em que, ndo sendo mais, como diz o
poeta, “a voz de ninguém” — visto que o scriptor voluntariamente se ausentou —,
ele investe a tal ponto o espectador que acaba por ser enfim a voz de todos
nos.

Anne Ubersfeld



RESUMO

O projeto propde-se a analisar o modo como 0s signos teatrais se organizam e
se estruturam no processo de constituicdo de sentido do espetaculo de teatro
de rua O vendedor de palavras, encenado pelo Grupo Mototéti no Parque da
Redencdo em Porto Alegre. O seu objetivo é observar o funcionamento do
codigo teatral como conceito catalisador dos diversos elementos que
constroem material e concretamente a obra cénica, refletindo a partir de
estudos realizados por Anne Ubersfeld, Patrice Pavis e Erika Fischer-Lichte,
além de outros autores do campo da semidtica teatral. O debate acerca da
teatralidade acontece no registro da presente pesquisa como parte de uma
metodologia que inclui a analise dos diversos signos, a reflexao proveniente do
modelo actancial greimasiano e o estudo do personagem.

Palavras-Chave
Andlise de espetaculo, semidtica teatral, signo teatral, codigo teatral,
teatralidade, modelo actancial, personagem, teatro de rua



ABSTRACT

This project aims at analysing how the theatrical signs are organized and
structured in the process which leads to the creation of meaning in the outdoors
presentation of the play O vendedor de palavras (The Seller of Words) by the
Mototoéti Group at Redencao Park in Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brazil. It
is also its aim to observe the function of the theatrical code as a catalyst
concept of the several elements that materially and concretely create a scenic
work, theoretically based on studies by Anne Ubersfeld, Patrice Pavis, and
Erika Fischer-Lichte, as well as other authors who work in the field of the
theatrical semiotics. The methodology used in the present research for the
debate about the theatricality includes the analysis of the diverse signs,
reflections from A. J. Greimas's actancial model and the study of character.

Keywords
Spectacle analysis, theatrical semiotics, theatrical sign, theatrical code,
theatricality, actancial model, character, outdoors theater play
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INTRODUCAO

O espetaculo teatral O vendedor de palavras é um sistema. Os
elementos que o compdem sao organizados num arranjo hierarquico em que
cada unidade se relaciona com o todo de forma heterogénea. Personagens,
dialogos, elementos visuais, utilizagdo do tempo e do espacgo séo alguns entre
0S muitos elementos que compdem esse sistema. Em primeiro lugar, a
pesquisa trata esses elementos, ou unidades, de forma organizada em
categorias de analise que permitem observar o grau de intensidade da relacéo
da parte com o todo, anotando, sem a pretensédo de dar conta da totalidade de
possibilidades, os niveis de aproximacdo/distanciamento de cada elemento
identificado, evidenciando, assim, a sua articulacdo enquanto estrutura. Em
segundo lugar, como consequéncia do primeiro, a reflexdo teorica é efetuada
sobre o cédigo teatral e as contribuicbes da semidtica, principalmente no que

se refere ao debate acerca do conceito de teatralidade.

(...) o codigo teatral como sistema tem todas as possibilidades
e condicGes gerais para criar significado no teatro, mas, ao
contrario, o cddigo teatral como norma possui as condicfes e
as possibilidades caracteristicas de uma época ou género
determinado. No plano da fala, o cédigo teatral regula o
processo atual de uma criacdo de significado Unica: se refere
sempre a uma criacdo Unica, a representacdo individual
correspondente. O cédigo teatral no plano da fala representa a
totalidade de todas as regras que servem de base para a
producdo e recepcdo de uma representacdo. Se queremos
estudar o cddigo teatral no plano da fala, s6 poderemos
analisd-lo em relacdo a uma obra concreta, uma representacéo
determinada. H4 que se descrever e analisar a representacéo
respectiva para entendé-la. (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 511)

Se o codigo teatral no plano da fala regula a eleicdo e a realizacdo dos
signos e suas combinagcbes, que, em sua totalidade, constituem uma
representacdo, nesse sentido se pode definir a representacdo como um
contexto estruturado de signos. Em outras palavras, a representacdo € um
resultado de uma determinada articulagdo de signos, movimento esse que €
evidenciado numa analise. A analise, por sua vez, ndo esgota as possibilidades
de articulacdo existente, nem pode ter essa pretensdo. Ao evidenciar a

articulacdo, a analise da representacdo deixa ver a estrutura formada pela



11

relacdo entre o ponto A e B e entre os pontos AB com os demais pontos. Toda
uma rede de elementos que se combina, que organiza, que forma o sistema.
Se a organizagdo em sistema ndo é particular do objeto, se as possibilidades
de relacdo ndo sdo particulares do objeto, o resultado de uma articulacéo
especifica, no momento em que se olha o todo do sistema, € prépria, € Unica.
Dai o cédigo teatral tratado do ponto de vista da fala: interessam pouco a sua
versatilidade significativa e as regras que podem nortear a articulacdo e muito
uma determinada articulacéo que leva a um resultado pelo qual evidenciamos a
sua estrutura.

No caso de O vendedor de palavras, ndo interessam 0s ensaios, nao
interessam 0s meios que fizeram com que determinadas ideias resultassem no
espetaculo, ndo interessam os demais espetaculos realizados em Porto Alegre
no ano de 2009, ou os demais trabalhos de Fernanda Beppler e Carlos
Alexandre, ou as outras pecgas categorizadas como teatro de rua. A essa
andlise importa o material significativo e a sua articulacdo na peca teatral
escolhida e exposta numa Unica apresentacao registrada em video.

A presente analise reconhece que o poder de articulacdo dos signos é
vasto ou até mesmo infinito e escolhe a encenacao teatral numa Unica de suas
apresentacdes justamente pela certeza dessa vastiddao. Sao trés, entdo, os
condicionamentos discursivos em que se atualiza, ou se traduz, se
considerarmos o verbo empregado por Erika Fischer-Lichte, o sistema O
vendedor de palavras: uma Crbnica, um Texto dramético e um Espetaculo
teatral. O primeiro foi escrito pelo jornalista paulistano Fabio Reynol. O
segundo foi escrito pelo autor desse projeto como encomenda feita pelo Grupo
Motototi, grupo de teatro de rua de Porto Alegre — Rio Grande do Sul. O ultimo,
objeto a ser estudado nessa pesquisa, € uma producdo cénica do Grupo
Motototi.

Fabio Reynol nasceu em Campinas (SP) em 1973. E jornalista graduado
pela PUC-Campinas desde 1999. Atualmente € mestrando em Divulgacao
Cientifica e Cultural pela Unicamp. Trabalha como repoérter da Agéncia
FAPESP'. Reynol mantém um blog chamado “Diario da Tribo™® desde 2002,

onde publica suas cronicas. Entre os temas, h4 a predominancia do humor,

! Fundacédo de Amparo a Pesquisa do Estado de Séao Paulo (http://www.agencia.fapesp.br/)
2 www.diariodatribo.com.br



http://www.agencia.fapesp.br/
http://www.diariodatribo.com.br/
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havendo também textos liricos em prosa. A cronica "O vendedor de palavras”
foi publicada no blog em 11 de setembro de 2006* Em novembro de 2008, o
jornalista publicou uma coletanea de crbnicas pela editora Barauna. O livro se
intitula O vendedor de palavras — crénicas de um pais de tanga na méo e corda
no pescoco®. A crénica também foi publicada em revistas como a "Dialogo
Médico", da Roche; e "Lingua Portuguesa”, além de livros didaticos em Sao
Paulo, Minas Gerais e Parana’.

A cronica foi enviada por Fernanda Beppler e Carlos Alexandre a mim no
dia 17 de setembro de 2007°. A partir dessa data, comecaram as reunides
entre o dramaturgo e o casal de atores. A crbnica deveria servir como ponto de
partida para o texto da peca, que deveria ser escrito sem esquecer que a
encenacao ocorreria como teatro de rua e que apenas dois atores, o casal,
participariam dela. Foram essas as Unicas limitacdes que recebi para iniciar a
construgédo do texto. A primeira verséo ficou pronta no dia 04 de outubro de
2008 e o quinto e ultimo tratamento foi entregue ao grupo no dia 06 de
novembro de 2008, quatorze meses depois de eu ter lido a cronica pela
primeira vez. Nesse periodo, houve reunides e intervalos de trabalho.
Nenhuma outra referéncia foi usada diretamente na construgcéo da dramaturgia.
O dramaturgo escrevia o texto e, a partir desses ensaios, leituras com o casal
de atores aconteciam. As opinides eram manifestadas e estudadas pelo trio. O
tratamento final surgiu de um acordo entre o dramaturgo e os contratantes que
acreditaram estar o texto pronto para ser atualizado para o teatro. Nesse
momento, eu me afastei do processo, aproximando-me dele novamente
apenas como membro da plateia apos a estreia e como pesquisador, tarefas
gue aconteceram simultaneamente a partir de marco de 2009 e até entao.

O espetaculo estreou no dia 22 de marco de 2009 no Parque da
Redencdo em Porto Alegre, quatro meses e meio ap0s a entrega do texto, e

tem a seguinte ficha técnica:

% Cf.: http://diariodatribo.blogspot.com/2006/09/0-vendedor-de-palavras.html

4 Cf.: http://www.editorabarauna.com.br/index.php?apg=aut&ida=46

® Essas informacdes foram obtidas em entrevista com o autor da cronica, essa feita através de email no
dia 14/04/2010.

®A relacdo de amizade foi o principal fator que aproximou o casal de atores Fernanda Beppler e Carlos
Alexandre de mim. Antes de O vendedor de palavras, eu havia trabalhado na dramaturgia do espetaculo
Xiré das aguas, esse realizado a partir de histérias coletadas por Paulo Fontes, que também assina o
roteiro. O espetaculo, que estreou no dia 03 de maio de 2008, € uma producao da Cia. Gente Falante e
teve direcao de Liane Venturella. Cf.: http://www.ciagentefalante.ato.br/



http://diariodatribo.blogspot.com/2006/09/o-vendedor-de-palavras.html
http://www.editorabarauna.com.br/index.php?apg=aut&ida=46
http://www.ciagentefalante.ato.br/
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A partir da crénica de Fabio Reynol

Atuacéo e Concepcéo: Carlos Alexandre e Fernanda Beppler
Direcéo: Arlete Cunha

Dramaturgia: Rodrigo Monteiro

Cenografia: O Grupo e Zoé Degani

Figurinos: Coca Serpa

Trilha Sonora Original: Fernanda Beppler

Mascaras e Boneco: Paulo Martins Fontes e Eduardo Custddio
Identidade Visual: Carlos Alexandre

Producédo e Realizacdo: Grupo Motototi

O espetéculo, que foi indicado ao Troféu Acorianos’ 2009 de Melhor
Direcao e de Melhor Dramaturgia, é a primeira producao do Grupo Motototi, em

cujo site® consta a seguinte apresentacao:

O Grupo Mototéti foi criado em setembro de 2007 pelos
atores Carlos Alexandre e Fernanda Beppler, ambos com 12
anos de experiéncia em teatro.

Uma caracteristica forte do Grupo é a utilizagdo de
todos o0s recursos artisticos que os atores conheceram e
praticaram nesses anos de experiéncias junto a inimeros
grupos importantes da cena cultural galcha, propondo-se a
colocar em pratica idéias proprias, sempre trabalhando com
temas relevantes para a humanidade.

A montagem do primeiro espetaculo do Grupo, O
Vendedor de Palavras, recentemente contemplado com o
Prémio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz 2008 — Ministério
da Cultura, teve sua estréia em 22 margo de 2009, e tem como
tema central o incentivo a leitura.

Além da peca, o Grupo ministra oficinas de teatro e
musica, como uma forma de compartilhar conhecimento e
experiéncias que surgiram a partir das pesquisas durante a
montagem do espetaculo e da bagagem teatro-musical de toda
a sua trajetdria artistica.

O espetaculo continuou em cartaz durante todo o ano de 2009°, assim
como a cronica esteve on line no blog do autor e pode ser encontrada em
material impresso também. O texto dramatico, no entanto, néo foi publicado.

Em termos metodoldgicos, a pesquisa utilizou uma gravacdo em video™®
do espetaculo cénico para as analises da peca teatral. O segundo capitulo é

ilustrado com imagens obtidas a partir dessa filmagem (printscreen) ou

" O Troféu Acorianos de Teatro Adulto € um prémio oferecido pela Coordenacdo Municipal de
Artes Cénicas de Porto Alegre desde os anos 1970. E o mais importante reconhecimento da
capital gaucha, regulamentado pela lei municipal n°® 5876/77.

® http://www.motototi.com.br

° O espetaculo ainda esta cumprindo roteiro de apresentacdes até a presente data (maio/2011).
19 A gravacao aconteceu em 09 de maio de 2009.
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fotografias tiradas por profissionais cujos nomes serao listados no fim desse
trabalho. Estd em anexo (anexo Unico), o DVD utilizado pelo pesquisador.

Dessa forma, a pesquisa se organizou como um estudo de caso com
abordagem qualitativa, tratando, num processo especifico, de reflexdes a partir
de alguns conhecimentos obtidos a respeito da troca literatura e teatro,
comunicacdo, semidtica, teorias da analise de espetéculo teatral. A pesquisa
esta inserida no grupo de pesquisas sobre dramaturgia do qual fazem parte as
dissertacbes de mestrado de Carlos Augusto Sarmento Nascimento
(dramaturgia de Qorpo Santo), Gustavo Trevizani Burla de Aguiar (o dramatico
do mundo e o dramatico do palco), Iracema Kuhimann (Moliere), Marco Anténio
Alexandre (texto dramatico e texto espetacular) e José Maria Lopes Junior (a
dramaturgia como literatura da cena). Da mesma forma, no grupo de pesquisas
que se dedicaram a olhar para a articulacao de diferentes sistemas, como as
dissertacdes de mestrado de Tais Worschech Carvalho (literatura infantil e
cinema), Cristina Souza Moraes de Jesus (linguagem verbal e linguagem
visual), Eliane Fernanda Cunha Ferreira (o teatro e a literatura machadiana) e
Maria Cristina Brandao de Faria (0 teleteatro). Encontramos ainda dialogo com
a dissertacdo de mestrado de Marina Simone Dias e a tese de doutorado de
Clovis Dias Massa sobre recepcéo teatral e as andlises do espaco cénico nas
dissertacbes de mestrado de Danielle Velloso Lemos Schwarz e José Simdes
de Almeida Junior.

A investigacdo, além disso, est4d imersa também no meu préprio
percurso académico porque deu continuidade a uma trajetéria iniciada em 2007
quando da realizacdo do meu trabalho de conclusdo do Curso de Letras e, no
ano seguinte, quando do trabalho de conclusdo do Curso de Realizacéo
Audiovisual. Nesses dois momentos, preocupei-me, primeiro, com 0 processo
de construcdo da metéfora no ambito de um romance, e, segundo, com a
constituicdo de um cédigo de significacdo em um filme de longa metragem. A
soma de ambos despertou em mim a curiosidade em relagédo ao processo de
teatralizacdo e configuracédo de sentido como proposta de projeto de pesquisa
no ambito do mestrado em artes cénicas.

Para a realizacdo dessa investigacao, optei, entre muitos caminhos, por
me dedicar a leitura do trabalho de Anne Ubersfeld, autora do livro Lire le
théatre, obra dividida em trés tomos: I, Il (L'école du spectateur) e Il (Le
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dialogue de théatre) e a do trabalho de Erika Fischer-Lichte, autora de Semiotik
des Theaters. No site da Editora Pespectiva, que editou o primeiro livro com o
titulo Para ler o teatro no Brasil, encontra-se a seguinte apresentacdo da

autora:

Anne Ubersfeld é professora universitaria. Prestou concurso de
ingresso no ensino superior em 1955 e, a partir de 1962,
trabalhou em Besancon, onde escreveu sua tese de doutorado
sobre o teatro de Victor Hugo, defendida em 1971, realizando,
ao mesmo tempo, a edicao critica de Ruy Blas, desse mesmo
autor. A partir de 1975, passou a lecionar na Universidade
Paris lll/Sorbonne Nova (Institut d’Etudes des Théatres) e, em
1979, assumiu a cadeira de Estética e Ciéncias da Arte.
Dedicou-se, entdo, principalmente a teoria teatral e ao teatro
contemporéneo, publicando, em seqiiéncia a sua obra de
referéncia, Para Ler o Teatro, em 1977, Le roman d“Hernani”
(1985), Vinaver dramaturge (1989), Le Théatre et la cité, de
Corneille a Kantor (1981), Le Drame romantique (1993),
Antoine Vitez, metteur en scéne et poéte (1994), Bernard-Marie
Koltes (1999). Por essa larga contribuicdo para a catedra e a
literatura critica, Anne Ubersfeld recebeu em 1988 o titulo de
professora emérita.™

Anne Ubersfeld € um dos nomes mais importantes dos estudos de
semidtica teatral no Ocidente. Nessa pesquisa, suas contribuicdes foram
fundamentais por introduzir novos horizontes no campo da investigacdo da
estrutura de relacdes sobre o qual esse trabalho se debrucou. A reflexdo sobre
a forma como os elementos narrativos se aproximam e se distanciam e como
se d4 esse processo no convivio texto e encenacao ndo encontraria base mais
segura em outra esfera dos estudos teatrais que ndao a semidgtica.

Erika Fischer-Lichte é, desde 1996, diretora do Instituto de Estudos
Teatrais da Universidade Livre de Berlim, na Alemanha. Com uma série de
livros publicados, a pesquisadora tem publicagbes na area da Historia do
Teatro e, mais recentemente, nos estudos sobre Performance. Semidtica del
Teatro, titulo da tradugdo em espanhol que essa pesquisa utilizou, foi lan¢cado
em 1983 e é uma juncédo de trés volumes:Libro | - El sistema de los signos
teatrales; Libro Il — Del signo “artificial” al “natural”. Teatro del barroco e de La

ilustracion; e Libro Il — La representacion como texto. Com mais de setecentas

M ¢f.: http://www.editoraperspectiva.com.br/livro.php?cod=777
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paginas, a obra é referéncia para pesquisadores do mundo todo em analise de
espetaculo.

Sem acreditar que essa base tedrica escolhida, que contempla também
outros autores, como Jean-Pierre Ryngaert e Patrice Pavis, dé conta de todas
as possiveis interrogacdes que o objeto permite ao pesquisador se fazer na
sua trajetoria académica, a ratificacdo da escolha feita, essa assegurada pela
orientacdo do Programa de Poés-Graduagdo, quer também despertar o
interesse dos leitores para o continuo olhar dessas observacbes que ja
completam trés décadas desde que foram pela primeira vez publicadas sem
que tenham perdido a validade. As interrogacdes que surgem no contato com o
objeto, dessa forma, é sinal da riqueza dele e, sobretudo, marca de seu
comportamento quase que essencialmente subjetivo.

Disposta a percorrer alguns dos caminhos que levam a interrogacdes
acerca da organizacgao estrutural de O vendedor de palavras no processo de
sua constituicdo enquanto peca teatral apresentada no Parque da Redencéo,
pelo Grupo Motototi, numa tarde de sabado, essa pesquisa se organiza em trés
capitulos que ndo podem ser comparados a trés degraus. Assim como 0 seu
objeto, o presente estudo ndo esta posto para ser dividido em partes isoladas e
desconexas, mas sua fruicdo carece de um posicionamento conscientemente
relativo, isto €, da primeira a dltima pagina, € preciso levar em conta a imensa
possibilidade de relacbes que se estabelece entre os diversos conceitos e
como eles agem (ou podem agir) quando trazidos a servir de pontos de
reflexdo acerca do objeto.

Como se organizam as estruturas maiores e menores que constituem,
através da relacdo entre seus signos e seus referentes nos sistemas além da
narrativa, o sentido da peca teatral O vendedor de palavras? Quais as marcas
referenciais que séo possiveis identificar no processo de relacionamento entre
as diversas unidades e que garantem a coeréncia intersistémica da peca? Em
que termos seria possivel refletir sobre a existéncia de um codigo teatral O
vendedor de palavras? Ao longo dos capitulos, algumas proposicdes sao
colocadas a fim de contribuir parcialmente para o avancgo dessas perguntas.

No primeiro capitulo, os conceitos-chave para a analise sdo motivos
para reflexdo. A partir da ideia de cddigo teatral, Anne Ubersfeld, Patrice Pavis,

Erika Fischer-Lichte e outros tedricos tém algumas de suas pesquisas no
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campo da semiotica teatral utilizadas como propostas de discusséao acerca da
estrutura do sistema O vendedor de palavras. Introduz-se a analise do
espetaculo a partir da relagdo do cédigo teatral na construgdo do seu sentido.
O funcionamento do teatro como produtor de significados, sendo esse
estudado, descrito e analisado no nivel da fala, € o tema deste capitulo dividido
em trés partes: a) a maneira como A interpreta B diante de C, isto € os signos
relativos ao movimento (mimicos, gestuais e proxémicos) e 0s signos sonoros
(linguisticos, paralinguisticos e nao-verbais); b) o aspecto fisico de A na
interpretacdo de B diante de C, isto é o signos relativos a aparéncia (aspecto
fisico natural e artificial); e c) o espaco onde A interpreta B diante de C, em que
o cbdigo especifico do teatro de rua é trazido para a reflexdo como motivo de
debate acerca do uso do espaco na construcéo do sentido.

No segundo capitulo, a andlise da narrativa parte do modelo actancial
greimasiano, proposto por Anne Ubersfeld, como ferramenta de definicdo das
estruturas profundas e de superficie, possibilitando o encontrar dos elementos
aparentemente invisiveis e de suas relagbes com o todo, bem como o
estabelecimento cronoldgico e logico dos acontecimentos que constituem o
esqueleto de O vendedor de palavras. A peca surge nessa pesquisa como um
recorte da vida de um Sujeito, Milho, aquele que, motivado pelo Amor, quer Ir
para a Capital em favor de sua namorada Espiga e do aumento do numero de
Leitores. A identificacdo dos tempos e dos espacos na analise da narrativa €,
nesse capitulo, exercicio de clarificagdo das relagBes a partir do estudo dos
personagens, dentre todos os elementos, 0 mais transversal.

No terceiro e ultimo capitulo, a analise volta para dentro de O vendedor
de palavras encontrando no sistema ndo apenas suas partes ou suas
relacdes, mas as marcas que possibilitem pensar no todo como um todo Unico
e especifico. O conceito de teatralidade, a partir da contribuicdo de alguns
autores significativos hum universo de muitos, € o ponto de partida para uma
reflexdo acerca da obra como peca de teatro. Desvestindo a teatralidade do
idealismo conceitual que remete, conforme aponta Patrice Pavis, 0 termo ao
conceito do teatro puro, a andlise parte das relacdes textuais dispostas na obra
cénica e viabilizadas pela representacdo (tudo aquilo que é visivel e audivel em

cena) e pela encenacao (sistema de relacbes que a producdo e a recepcao
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mantém com o0s materiais cénicos, esses constituidos como sistemas
significantes).

Nas consideracdes finais, a pesquisa possibilitara um resumo qualitativo
das reflexdes anteriores, abrindo espa¢co para que a andlise possa continuar

em futuros encaminhamentos.

O protagonista de O vendedor de palavras, conhecido por Milho, é
orfao e divide sua vida entre o avé Adam (pai de sua mée) e a avé Odete (mée
de seu pai). Da avé, vem a simplicidade. Milho gosta de pescar, veste-se como
um menino do campo e luta pelo que quer. Do avd, reconhece-se nele o prazer
da leitura e a vontade de melhorar o mundo. Adam e Odete se encontram no
personagem Milho. Pode-se, como acima, identificar nele caracteristicas deste
ou daguele parente, mas nao se pode separa-las porque se trata de um unico
personagem. Sistemas que se encontram num outro em que marcas Sao
preservadas, mas cujas origens sdo possiveis de reconhecer. Milho tem ainda
caracteristicas que ndo sdo nem de Adam, nem de Odete, mas de outras
vivéncias dele enquanto sistema independente e dissertar sobre ele é sempre
uma forma de assegurar sua originalidade enquanto alguém que deu novo
significado ao seu entorno, tornando-se parte simbolica do todo, mas nunca
sendo o todo, esse também dividido em partes.

E desse processo reflexivo de identificacdo e de reconhecimento de
vinculos existentes entre partes de um sistema e de outros que trata o presente
projeto. Considerando a diminuicdo de fronteiras e 0 aumento quantitativo da
existéncia de produtos artisticos oriundos de processos hibridos de concepcéo,
realizacdo e fruicdo, reconhecer as partes que compdem o todo sistémico
permite a visualizacdo do objeto com um olhar critico. Mais do que isso,

assegura ao objeto o direito de ser Unico em sua Unica existéncia.

Sabe, eu venho pescar aqui todas as manhas e
nunca pesco nada, porque me perco pensando em
como fazer com que as pessoas leiam por elas
mesmas... (Milho, O vendedor de palavras)



1- O CODIGO TEATRAL

O teatro, nessa pesquisa entendido como um sistema cultural entre
varios outros, tem a funcéo de criar significado, estando num mundo em que
tudo o que é percebido pelo homem assim é percebido como um significante
que corresponde a um significado. Dessa forma, sendo cultura, isso é, feito
pelo homem (em contraposicdo ao que é da natureza), o teatro se utiliza de
outros sistemas culturais cujas funcdes podem se cumprir pela criacdo de
signos. Os signos sédo percebidos pelos sentidos, aludindo, indicando ou
representado algo, sendo, inevitavelmente, parte de um sistema cultural, um
signo de alguém, isto é, trazendo em si a marca da presenca de um receptor,
embora ndo seja necessaria a de um emissor. Nesse conceito, incluem-se as
trés dimensdes signicas: a sintatica (relacdo do signo com outros signos), a
semantica (relagdo dos signos com o0s objetos que ele representa) e a
pragmatica (relacdo do signo com o receptor). Essa tridimensionalidade pode
ser, assim, evidenciada quando, diante de um signo, podemos substitui-lo por
outro signo, podemos substituir aquilo que ele representa e podemos substituir
quem o percebe. Em cada um dos processos, haverd mudancas naquilo que
chamamos de significado. O traco cultural do teatro, entdo, quando visto a
partir de sua construcdo de sentido, fica bastante evidente quando
determinados signos se relacionam entre si, com aquilo que representam e
para as pessoas que o produzem e o percebem de forma diferente de cultura
para cultura, tanto no seu aspecto espacial como temporal.

Dadas as trés dimensfes do signo no processo de construcdo do
significado, utilizando o conceito trazido por Erika Fischer-Lichte, nessa
pesquisa, se entenderd teatro como o resultado de uma relagdo que acontece
guando A interpreta B diante de C. Ou seja, no todo, o teatro, de um modo
geral, € similar ao processo de viabilizacdo do seu préprio sentido.

As variantes de espaco e de tempo de cultura para cultura deixam claras
a existéncia de determinadas regras, isto €, invariantes que norteiam, em cada
situacdo, a construcdo do sentido. Cédigo é o que essa pesquisa vai chamar
de resultado do conjunto dessas regras. O processo de constituicdo do
significado varia de acordo com o cédigo tanto na sua produgdo como na sua

recepcdo. Em outras palavras, o processo de constituicdo do significado varia
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de acordo com o resultado do regramento das variantes culturais (tempo e

espaco).

O cdédigo interno de um sistema cultural regula: 1) que
criacbes materiais devem ser validas como unidades
portadoras de significado nesse sistema, ou seja, como signos;
2) quais destas unidades identificadas podem ser combinadas
entre si, como e abaixo de quais condi¢Ges (codigo sintatico);
3) a que podem referir-se essas unidades, a) no contexto dos
distintos sintagmas possiveis, ou, também, b) de forma isolada
e abaixo quais circunstancias (o cddigo semantico); 4) por
guem podem ser utilizadas estas unidades, em que situacao e
abaixo de quais condicBes (codigo pragmatico). (FISCHER-
LICHTE, 1999, p.19)

Por analogia, essas regras sao validas para todos os sistemas culturais:
a lingua, as relagbes de parentesco, a gastronomia, a moda,... O teatro, como
um sistema cultural, dessa forma, ndo pode deixar de ser visto a partir de seu
contexto cultural e a andlise de um processo especifico de atualizacao dele,
como é 0 caso aqui, sempre tem vistas a quem o percebe, na mesma medida
em que ao objeto percebido. Um espetaculo teatral que acontece na rua, por
exemplo, é entendido como um espetaculo teatral que esta acontecendo na rua
a partir de uma leitura de quem o vé. Entra, nesse processo de interpretacao,
ou recepcdo, o relacionamento entre o codigo cultural e um codigo mais
especifico: o cddigo teatral. Dentro desse segundo, ha, ainda, um outro ainda
mais especifico: o cédigo do teatro de rua. Sucessivamente, 0s elementos que
constituem o objeto se organizam em unidades estruturadas em sistemas
maiores e menores hierarquicamente organizadas, relacionando-se, assim, de
forma diferente com o todo. Alguns sistemas sao percebidos de forma mais
clara, outros de forma menos acessivel. Espaco e tempo, dessa forma, sédo
duas variantes culturais que se relacionam e constroem significados cuja
percepcao jamais serd homogénea, embora o grau de diferenca varie de objeto
para objeto. O teatro ndo é percebido, afinal, do mesmo jeito por todo mundo
ao mesmo tempo e em todos os lugares. Através de uma manifestacdo
especifica, no caso, O vendedor de palavras, cada pessoa reconhecera o
teatro de diferentes formas, e as variantes vao continuar operando a cada nova
assisténcia.

Assim, o teatro cria significados sobre ou a partir tanto de um cdédigo

cultural interno como externo. O primeiro € independente do segundo tanto no
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acontecimento de sua producao, como também no de sua interpretacéo, pois o
primeiro diz respeito a manifestacdo e o segundo a como essa manifestacdo
interage com outras manifestacdes pares que aquele que percebe ja percebeu
anteriormente. Essa relacao entre codigo interno e externo, no caso do teatro,
explica também o fato, por exemplo, de uma peca concebida para um
determinado lugar no espaco e no tempo poder se apresentar em outros
lugares no espaco e no tempo adquirindo, em cada um deles, significados
similares ou diferentes.

O cddigo teatral age de forma diferente dos outros codigos, como, por
exemplo, o pictorico, o literario, o gastrondmico, e outros. Os signos que esse
codigo regula é o diferencial. O teatro mobiliza signos que pertencem a
diversos sistemas culturais e sua mobilizacdo é o que torna esses signos — 0s
signos linguisticos da literatura, os signos pictoricos da pintura, a mimica e os
gestos da vida cotidiana, etc... — em signos teatrais. Em suma, todos os signos
que atuam no teatro também atuam ou podem atuar em outros sistemas. E o
codigo que os define como tais.

Erika Fischer-Lichte (1999) apresenta trés caracteristicas fundamentais

do processo de teatralizacdo dos signos:

1) os signos teatralizados ndo podem ser desprendidos de seus produtores, 0s
atores;

Um quadro ndo necessariamente é visto ao lado do seu pintor. Pode-se
cantar uma musica sem saber quem foi 0 seu compositor. Apreciamos um filme
sem nunca ter conhecido o seu realizador. Mas, do ponto de vista desta
pesquisa, e a partir de suas fontes teoricas, teatro sé existe quando um ator

esta em cena, diante do publico, interpretando um personagem.

2) a atualizacdo dos signos € constante e, por isso, absoluta;
Uma peca teatral nunca esta fechada. A cada nova sessdao, ela se refaz
e se da o direito de se modificar. Os espectadores, que também sao outros,

mesmo que sejam as mesmas pessoas, ressignificam a obra sempre.
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3) a producdo e a recepcao tém estreita relacéo, isso €, ttm o mesmo lugar
sincronicamente.*?

Do ponto de vista desta pesquisa e de suas fontes, teatro sé acontece
quando ha um encontro entre seres humanos. O ator e o espectador dividem o

espaco e dividem a tarefa da producéo de sentido um com o outro.

Essas caracteristicas ratificam o conceito acima citado. Em teatro,
sistema resultante de um processo de teatralizacdo de signos, A interpreta B
diante de C. O acontecimento teatral, nesse conceito basico, que € utilizado
nessa pesquisa, envolve trés tipos de relacdes: 1) A — B: em que ha o foco
para relacdo do ator na construcdo do seu personagem; 2) B — C: em que se
discute a questdo da recepcao do espetaculo e a constituicdo de seu sentido a
partir da relacdo entre a obra e o publico; 3) A — C: em que se reflete sobre a
questdo da producgdo teatral, a histéria do teatro, as politicas culturais, 0s
patrocinios. O item 2 é o lugar que vai servir de base para as discussées nesta
pesquisa a partir deste capitulo, mais especificamente no que diz respeito a
analise de um espetaculo e de sua relagdo com o cédigo teatral na construcéo
do seu sentido.

Todos os sentidos construidos e que sao utilizados como objeto de
pesquisa estdo diretamente ligados aos atores que o0 produziram — Fernanda
Beppler e Carlos Alexandre — bem como ao momento Unico de sua producdo
no tempo e no espaco de uma apresentacao do espetaculo escolhido — a que
esta gravada em DVD. Ou seja, apenas uma apresentacao foi escolhida como
objeto de pesquisa. Dessa forma, opta-se pela analise da construcdo do
sentido em sua relagcdo com 0s signos que estruturam essa construcao e as
possibilidades internas de substituicbes passiveis de ser encontradas nessa
relacdo, dispensando as relagcdes de uma apresentacdo com as demais do
calendario do Grupo Motototi desde a estreia até 0 momento.

N&o ha, nem havera, nem se considera possivel haver conclusdes que
nao sejam parciais sobre a construcéo dos sentidos, o que manifesta uma forca
reflexiva em prol do processo, esse passivel de ser atualizado sempre em

novas producdes e em novas assisténcias. Ndo ha teatro quando A deixa de

12 Cf. 1999, p. 25-26.
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interpretar B diante de C, a menos que A interprete D diante de C ou E
interprete B diante de C. Nao ha teatro quando A ndo interpreta B diante de C,
a menos que o faga diante de F. Nao havendo teatro nesses casos, para essa
reflexdo, ndo ha espetaculo, pois tudo o que A faz no tempo da encena¢ao nao
e feito para A, mas se constitui numa afirmacdo de A sobre B. Essas
afirmacdes podem ser de diversas ordens (sobre o passado, sobre uma agéo,
sobre uma intencdo, uma caracteristica, uma vontade, um medo, etc...), mas
sempre dizem respeito a B. Essas afirmacdes do ator em relacdo ao
personagem acontecem num determinado lugar no tempo e no espago que nao
necessariamente dizem respeito igualmente a A, mas a B. Além disso, tudo o
gue A faz para A ndo necessariamente depende ou necessita de outras
pessoas, mas tudo o que A faz para B é direcionado para C. E é nessa direcdo
gue se manifesta a estreita relacao entre o teatro e a cultura: sé pode entender
0S signos teatrais, ou 0s signos mobilizados pelo teatro, quem conseguir ler os
signos como signos também utilizados fora do teatro. Assim, voltando a tese
inicial, ndo é necessario dominar o teatro para entender uma peca teatral, mas
€ preciso conhecer os sistemas culturais para ver os signos desses sistemas
mobilizados pelo teatro numa de suas manifestacoes.

O teatro reflete, portanto, a realidade da cultura, fala dela, por ela e para
ela, também podendo falar para outras diferentes dela. Ao dar novos usos
significativos para os elementos dos diversos sistemas que cada cultura
disponibiliza, organizando esses elementos através do codigo teatral, o teatro
possibilita a cultura enfrentar-se. FISCHER-LICHTE (1999) diz que o teatro se
converte em um modelo da realidade, em que o espectador confronta seus
significados. O teatro, nesse sentido, pode ser entendido tanto num ato de
auto-representacdo como de auto-reflexdo de uma cultura. (p. 31)

Perguntar-se sobre que teatro ou que cultura reflete ou esta refletida em
O vendedor de palavras é algo que pressupde um estudo sobre o codigo
teatral que se encontra nesse sistema. Evidentemente, ha muitos codigos
teatrais, porque também ha muitas culturas. O primeiro passo dessa reflexao é,
entdo, desvendar o cAdigo teatral a partir da analise de seus signos e algumas
de suas possiveis combinacdes e significados, mantendo presente a certeza de
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que o codigo teatral de O vendedor de palavras sé vale para essa producéo™.
FISCHER-LICHTER (1999) apresenta trés niveis de estudo, descricdo e
analise do cddigo teatral: o sistema, a norma e a fala.

Se estudarmos o cédigo teatral no plano do sistema,
nosso esforco ndo aponta para fendbmenos que aconteceram
ou acontecem, mas em que ponto central se encontram
reflexdes sobre a questao do que seria teoricamente possivel e
imaginavel. Trata-se da construcao de uma teoria.

Em contrapartida, se nos movemos no plano da norma,
nosso interesse é valido tanto para o fendmeno que ja existiu
como para aguele que existe. Aqui encontramos um grupo de
fenbmenos histéricos confrontados aos que temos que
desvelar e esclarecer seus pontos em comum. Trata-se da
reconstru¢do de um processo histérico.

Investiguemos o codigo teatral no plano da fala. E o
tema do estudo de uma representacdo teatral concreta, um
texto teatral individual, cuja estrutura especifica ha que se
analisar para compreendé-la. Aqui se trata da descricao,
andlise e interpretagcdo de um texto. (FISCHER-LICHTE, 1999.
p. 35)

Essa reflexdo, como ja consta na Introducdo, ird& se movimentar no
terceiro nivel apresentado: o funcionamento do teatro como produtor de
significados a partir do codigo teatral em nivel da fala em O vendedor de

palavras.

O teatro é uma arte paradoxal. Pode-se ir mais longe e
considera-lo a propria arte do paradoxo, producéo literaria e
representacdo concreta; arte, a um sO6 tempo, eterna
(indefinidamente reprodutivel e renovavel) e instantanea
(nunca reprodutivel como idéntica a si mesma); arte da
representacdo que é de um dia e nunca a mesma no dia
seguinte; quando muito, arte feita para uma Unica
representacdo, resultado Unico, como queria Antonin Artaud
em O Teatro e o Duplo. A arte do hoje, representacdo de
amanh@, que se pretende a mesma de ontem, interpretada por
homens que mudaram diante de novos espectadores; a
encenacdo de dez anos atras, por mais qualidades que tenha
apresentado, esta hoje tdo morta quanto o cavalo de Rolando.
(UBERSFELD, 2005, p. 01.)

A pesquisadora Anne Ubersfeld abre o capitulo sobre a relagdo entre
texto e representacdo tratando sobre o paradoxo da existéncia efémera do
espetaculo teatral. Como ja foi colocado, no teatro, o artista ndo se desgruda

de sua arte e sO diante do publico € que ela acontece. E, como o artista e 0

3 A especificidade do cédigo teatral sera tema do capitulo 3.
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publico sdo sempre renovaveis, também a arte € constante e absolutamente
atualizada ao longo do tempo e nos diversos espacos onde ela acontece, o0 que
também j& foi dito. Nesse sentido, o texto teatral oferece a encenac¢do um certo
grau de permanéncia. Analisar um texto dramatico pode ser buscar o teatro nas
suas entrelinhas, partindo do pressuposto de que ha no texto matrizes de
representatividade que iluminam os ndcleos de teatralidade no texto.
(UBERSFELD, 2005. p. 6.)

Para Anne Ubersfeld, tese com que concorda Fischer-Lichte como ja
trazido acima, ndo existe signo teatral, mas signos no teatro e no cinema.
Signos esses provenientes de outros sistemas e que, articulados, né&o
necessariamente sejam destinados & comunicacdo, embora dependa, pelo

menos, parcialmente do seu processo.

(...) a representacdo teatral € um conjunto (ou um
sistema) de signos de natureza diversa que depende, se nao
totalmente, pelo menos, parcialmente, de um processo de
comunicacdo, uma vez que comporta uma série complexa de
emissores (numa ligacdo estreita entre si), uma série de
mensagens (em ligacdo estreita e complexa entre si, de acordo
com cédigos extremamente precisos), um receptor multiplo,
mas situado num mesmo lugar. (UBERSFELD, 2005, p. 9)

Constituida por um conjunto de signos verbais e nao-verbais,
mobilizados entre os diversos sistemas culturais, a representacdo, numa série
complexa organizada na légica emissor-mensagem-receptor, estabelece uma
relacdo de equivaléncia com os demais sistemas e se estabelece como teatral
a partir dessa relagdo. O codigo teatral, assim, se constitui como aquele capaz
de oferecer um repertorio de equivaléncias em que o teatro pode substituir a
lingua, o gesto pode equivaler ao idioma e a fala pode ser sua propria
existéncia.

O pesquisador Patrice PAVIS (2008) chama a atencao para a suposta
relacdo entre teatro e lingua, gesto e idioma, fala e existéncia. Na citacdo, ele
trata da possivel decomposicdo da lingua em palavras e fonemas, unidades
minimas, gesto que uma analise de um espetaculo teatral ndo pode pretender

sem objetivos bastante especificos.

A representacdo teatral ndo é passivel de ser
decomposta, como as linguas naturais, em uma série limitada
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de unidades ou fonemas cuja combinatéria produzisse todos os
casos de figura possiveis. [...] Uma tal localizacdo minuciosa s6
tem interesse se evita deixar de lado indicios Ulteis a
compreensao; ndo explica o funcionamento dos signos e a
unidade minima ndo é ou ndo é mais a pedra filosofal que
decomporia 0 espetaculo como que por encanto. (p. 11)

Observar, como sera feito a seguir, partes menores da estrutura teatral
nao €, assim, decompor o teatro pelo simples fato de que um pequeno
movimento de olho ndo € desvinculado do ator ou do personagem, uma peca
de figurino de uma outra peca de figurino ou de sua cor ou textura, para citar
alguns exemplos. Cada elemento traz em si seus vinculos com os demais,
suas combinacdes, suas possiveis relacdes culturais dentro da narrativa e além
dela.

Como qualquer sistema de signos, o teatro pode ser lido através de dois
eixos: 0 das substituicbes ou paradigmatico e o das combinacdes ou
sintagmatico. O primeiro diz respeito as possiveis trocas de signos que é
possivel fazer sem que o significado novo cause prejuizos ao todo. O segundo
trata da relacdo de encadeamento entre 0s signos na constituicdo da estrutura
gue constitui o todo. Mas o signo, mesmo assim, ndo pode ser entendido como
a unidade minima do teatro, visto que é a sua relacdo codica que o torna teatral
e nada além. Quando se diz signo teatral, entdo, deve-se entender, nessa
pesquisa, signo tornado teatral pelo cédigo cultural. Todo signo é
potencialmente teatral e o gesto e a palavra podem ser os mais fortes deles,
por serem, talvez, os mais atualizados enquanto tais.

Sobre o signo linguistico, FISCHER-LICHTE (1999) explica:

Saussure define o signo linglistico, a palavra, como um
elemento que consta de dois fatores diferenciados como as
diferentes faces de uma moeda que ndo podem se separar
entre si: o significante ou a série de fonemas e o significado ou
0 que representam esses fonemas. A combinacdo de um
significado com um significante se faz de forma arbitraria. E o
resultado de um encontro, uma convencédo. Por isso, ndo pode
ser suprimida de novo por um elemento isolado. No marco de
uma lingua historica, a coordenacgéo de um significante com um
significado é relativamente estavel. (p.46)

Um numero infinito de organizagdes possiveis cria um namero infinito de

significados possiveis. As palavras, fortemente presentes na relacdo texto e
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representacdo, que variam e se relacionam também de forma variada, podem
ser consideradas unidades minimas de significado pela linguistica. No entanto,
ja sabemos que ha teorias que dizem gque as unidades minimas sdo 0s
fonemas ou ainda outras unidades, talvez, ainda menores. Para uma analise de
uma peca teatral, interessa o fato de que teatro utiliza os signos em sua funcao
primitiva, diferente da linglistica. Uma mesa, no teatro, ndo € uma mesa, mas
pode representar uma mesa, podendo, também, representar outras coisas. A
palavra m-e-s-a também ndo é uma mesa, mas a relacdo que se estabelece
entre a mesa objeto cénico (representacdo) e mesa do mundo além da
narrativa ndo é a mesma da que ha entre a palavra m-e-s-a e 0 objeto que a
palavra nomeia.

Anne Ubersfeld, quando trata da questdo da denotacido e da conotagdo
do signo teatral, aponta para o fato de uma mesa poder representar uma mesa
(denotagdo) ou poder representar outra coisa, um pier, por exemplo
(conotacdo). Em qualquer caso, a mesa no teatro ndo € nunca uma mesa, mas
algo que representa outro algo, quem sabe, uma mesa. E, sobre a
possibilidade de significar mais de um significado, a autora chama a atencao
para a sua caracteristica polissémica.

O fato da polissemia do signo tornado teatral amarra a estrutura textual
da encenacao teatral, assim como acontece na literatura dramatica, conferindo
ao texto a possibilidade da coeréncia/incoeréncia e da coesao/segmentacao. A
questao da referenciacdo, ou a capacidade do signo de referenciar, a0 mesmo
tempo, trés possibilidades de sentido vale nessa analise que, logo a seguir,
tratara de um caso teatral especifico, o espetaculo O vendedor de palavras.

As possibilidades séo as seguintes:

a) o referente do texto dramatico;
A mesa da peca se refere a mesa do texto teatral e/ou de tudo o que
estd no processo de construcdo da peca e permanece no anterior a

encenacao, como, por exemplo, 0s ensaios.

b) ele préprio;

As formas de uma mesa em cena sdo afirmacdes sobre ela mesma.
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c) o referente no mundo além da narrativa;
Uma mesa em cena representa, como ja foi dito, uma mesa além da

narrativa.

Além das possibilidades referenciais denotativas, o efeito da denegacéao

do signo teatral evidencia o seu carater conotativo ja apresentado acima.

E caracteristico da comunicacéo teatral que o receptor
considere a mensagem como ndo-real ou, mais exatamente,
como nao-verdadeira. Ora, se isso é evidente ou pode ser
evidente no caso de uma narrativa ou de um conto (oral ou
escrito), em que o relato é expressamente denotado como
imaginario, no caso do teatro, a situacdo é diferente: o que
figura no lugar cénico € um real concreto, objetos e pessoas
cuja existéncia concreta ninguém pde em dlvida. Se, por um
lado, eles sao seres de existéncia indiscutivel (presos no tecido
do real); por outro, se acham, ao mesmo tempo, negados,
marcados pelo sinal de menos. (UBERSFELD, 2005. p. 21)

A negatividade, sinal que marca o que é concreto e que figura em cena,
marca também a ddvida do espectador sobre o que ele assiste. O teatro se
constitui a partir de um acordo com o espectador e, no palco, uma mesa pode
nao ser uma mesa, mas um pier, por exemplo. O efeito da denegacéo impede
que a narrativa e 0 mundo além da narrativa se misturem. Nas pecas de teatro
contemporaneas, em que personagens ficticios e nao-ficticios se misturam, o
que ocorre ndo é a mistura dos dois lados da igualdade, mas a negativizagdo
ou ficcionalizacéo da parte nao-ficcional. A denegacao separa o objeto e o ator
das leis naturais que regem 0s objetos e os homens no além da narrativa e os
deixa livres para operar abaixo de uma outra regra, de um outro cddigo, do
codigo teatral. A verossimilhanca/inverossimilhanga funciona, assim, como uma
régua que mede nao a proximidade ou distancia do real, mas o grau de

aplicacao das regras de um lado da igualdade para o outro.

O lugar da inverossimilhanca é o lugar proprio da
especificidade do teatro, a qual corresponde, na representacao,
a mobilidade dos signos. Por exemplo, um objeto que passa de
uma fungdo para a outra (escada que vira ponte, bau de
tesouro que vira urna funeraria, baldo que vira passaro) ou um
ator que passa de um papel para o outro: qualquer atentado

textual ou cénico a légica do “bom senso” é teatro.
(UBERSFELD, 2005. p. 27)
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No teatro, Objeto e Ator, coisa e homem, sdo organizados em uma nova
estrutura capaz de constituir sentido. Essa estrutura € paralela, similar e ndo
necessariamente igual as regras do mundo além da narrativa. Com relacéo ao
Ator (A), para que A interprete B diante de C, A atua de uma determinada

maneira (1), com um aspecto fisico especifico (2) e em um determinado espaco

3).

1.1 — Determinada Maneira: signos do movimento

Ao interpretar B, A realiza determinados movimentos com seu rosto e
com seu corpo. Os signos que dizem respeito ao movimento do ator se dividem
em signos cinéticos e signos sonoros. Erika Fischer-Lichte divide os signos

cinéticos em trés grupos:

1) cinéticos mimicos;
2) cinéticos gestuais;

3) cinéticos proxémicos;

1.1.1.1 — Os signos cinéticos mimicos

De um modo geral, os signos de uma peca teatral s6 podem ser
interpretados de forma adequada quando s&o consideradas todas as
particularidades do sujeito (o ator) que produz o signo, isto &, as circunstancias,
as modificacdes, as regras e as proprias condicdes prévias de interpretacao.
Nesse processo, estdo as influéncias do codigo estético teatral (influéncias
externas) que o espectador vai percebendo ao entrar em contato com o ator no
seu ato de atuar. Os signos mimicos, percebidos pelo espectador, sdo 0s
movimentos do rosto do ator que servem para a expressao da emocéao. Tanto
em movimento como em repouso, 0 rosto do ator é portador de informacéo e a
complexa rede de musculos envolvidos produz signos continuos que podem
fazer relagdo com outros movimentos a fim de auxiliar na constituicdo de

significados.
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A complexidade do rosto parece evidente quando
pensamos em sua capacidade de transmissdo, nas
informacdes que pode conter e no papel que desempenha na
vida social. (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 68-69)

N&o sO os signos mimicos podem mostrar, por exemplo, a emocéo. Elas
também podem ser comunicadas através dos signos gestuais, dos proxémicos,
dos paralinguisticos e dos linguisticos sem que se possa prejudicar o tipo de
signo que atua como portador dominante de significado. Se 0s signos mimicos
e 0S signos gestuais insinuam enfado e os linguisticos e os paralinguisticos
alegria, sO se chegara a uma interpretacdo adequada através da andlise exata
da situagdo comunicativa existente.

Os signos mimicos sempre sdo direcionados ao espectador, para que
ele os interprete. No teatro, diferentemente do que acontece no cinema, em
gue o espectador tem a oportunidade de ver os signos mimicos em primeiro
plano, o publico vé o ator por inteiro. O grau de exagero dos signos mimicos
também é um signo. No teatro naturalista, por exemplo, os movimentos sao
retratos fiéis da real vida social aléem da narrativa e esse € o codigo do teatro
naturalista. O vendedor de palavras é um espetaculo de teatro de rua. Sobre
o codigo teatral do teatro de rua, que é um codigo especifico, essa pesquisa
tratara mais adiante quando propora uma discussao sobre 0s signos teatrais do
espaco. La as contribuicbes tedricas de André Carreira e de Jessé Oliveira,
bem como de outros pesquisadores, serdo importantes meios de retomar o
assunto dos signos mimicos aqui proposto e de sua relacdo com o coédigo
externo.

Todas as acdes do ator atuam como um elemento portador de
significado. Assim, com respeito aos signos mimicos, € possivel apontar quatro
moderadores que, afinal, também séo validos para os signos paralinguisticos,
sobre 0s quais se tratara posteriormente. S&o eles: 1) exageragdo; 2)
atenuacao; 3) neutralizacdo; e 4) mascaramento de uma emoc¢ao mediante a
expressdo do rosto.**No estudo de Erika Fischer-Lichte, consta a observacao
de que, cada vez que o grau de um desses fatores se modifica, a mimica é
outra e, consequentemente, outras possibilidades de significado surgem. Na

interpretacdo de O vendedor de palavras, os atores Fernanda Beppler e

4 Cf. FISCHER-LICHTE, 1999, p. 75.
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Carlos Alexandre utilizam varias dessas moderacdes para dar a ver as suas
construgdes. Esses usos ficardo evidentes no capitulo 2, quando uma anélise

mais detalhada do objeto sera trazida a reflexao.

1.1.1.2 — Os signos cinéticos gestuais

Séo de especial importancia para o teatro. Desde logo,
ha teatro sem fala, sem musica, sem ruidos, sem vestuario,
cenarios, acessorios e iluminacdo, mas nenhum teatro pode
renunciar completamente a presenca corporal do ator, a seus
signos mimicos. (...) Porque, com efeito, s6 é imaginavel de
forma tedrica que um teatro renuncie aos signos gestuais e, em
lugar disso, s6 trabalhe com signos linglisticos e
paralinguisticos, com mdusica, ruidos, luz, cenarios e acessorios
gue nao necessitam da corporalidade do ator para serem
movidos, quando sé a técnica do cenario é capaz de conseguir
uma substituicdo adequada, sobretudo se temos conhecimento
do feito de intentos similares no teatro experimental.
(FISCHER-LICHTE, 1999. p. 86-87)

Assim como 0s signos mimicos, a andlise dos gestos se da em relacéo
com outros gestos no contexto do espetaculo escolhido como objeto dessa
pesquisa. Independentemente, no entanto, de O vendedor de palavras ou de
qualquer possivel manifestacdo, Erika Fischer-Lichte, trazendo presente o
estudo de Ray L. Birdwhistell, divide as possibilidades de signos gestuais em
oito zonas: 1) cabeca; 2) face; 3) pescoco; 4) tronco; 5) articulagdo dos ombros,
bracos e maos; 6) maos; 7) quadril, perna e tornozelo; e 8) pé. A variacao do
uso dessas zonas corporais geram, por sua vez, a variedade da possibilidade
de significado. Esses movimentos ndo tém, assim, significado préprio e, por
isso, ndo podem ser entendidos como unidade minima teatral. H& que se
interpretar esses signos de linguagem como simbolos. Os atos atuam sempre
como significantes e sua coordenagdo atua no sentido de constituir um
significado que depende muito da situagdo. O que significa um cumprimento

numa cena pode ser um simbolo de ira noutra.

Um caédigo teatral sem signos gestuais é inimaginavel.
Porque os signos gestuais representam 0s constituintes mais
importantes, sem eles um cédigo teatral ndo pode se constituir
de nenhuma maneira. (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 124)
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Além de auxiliar na constituicdo do significado espacial, a relacao entre
0S signos gestuais e outros signos pode substituir ou ilustrar a fala dos atores,
dirigir pensamentos, indicar sujeitos e descrever agdes, propor¢cdes, tamanhos.
Em todos os casos, eles atuam num processo estético comunicativo, em que €
possivel pensar 0os gestos como interagindo com a idade e a forma fisica dos
atores, 0 que eles vestem, onde eles estdo no espacgo cénico e qual a situagéo
dos personagens interpretados na evolugcéo da narrativa. Considerando o fato
de que todos os gestos, no teatro, sdo teatrais, todos os gestos dos atores séo
sempre afirmacdes sobre o personagem e sobre a histéria que a manifestacéo

teatral conta.

1.1.1.3 - Os signos cinéticos proxémicos

Os signos proxémicos podem se diferenciar em dois grupos: a) signos
que se realizam como a distancia entre 0s participantes na interacdo e como
troca/alteracdo dessa distancia; e b) signos que se realizam como movimento
através do espaco.

A distancia entre os personagens € um signo cujo significado é
estreitamente relacionado com a cultura. E sinal de uma relacdo entre os
participantes da cena e varia, por exemplo, quando o participante esta diante
de outras pessoas estranhas ou diante de outras pessoas intimas. O cenario,
por sua vez, pode ser dividido em zonas distintas e significativas. Quando um
ator se move enquanto fala, 0 movimento através das zonas fala também. Por
exemplo, o andar lento significa algo diferente do andar rapido. Nesse sentido,
a velocidade do movimento € outra variante. O significado dos signos
proxémicos, assim, sO surge quando ha relagdo entre 0 movimento, entre quem

se movimenta e entre onde acontece o movimento.

1.1.2 — Os sighos sonoros

Erika Fischer-Lichte divide os signos sonoros em trés grupos:

1) linguisticos;

2) paralinguisticos;
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3) signos acusticos nao verbais;

1.1.2.1 — Os signos sonoros linguisticos

Os signos linguisticos, isto é, os signos verbais, tém a capacidade de
criar significado de forma ilimitada. Por isso, sdo usados teatralmente nas mais
diversas fungdes. Anne UBERSFELD (2004) produziu uma profunda pesquisa
acerca da presenca do signo linguistico verbal no teatro. Na obra, El dialogo
teatral, ela acrescenta que o didlogo teatral reproduz elementos tomados da
realidade da fala, esta que é feita de discursos verossimeis, de relacbes de
comunicacdo que sao reais para as pessoas presentes na conversa. No teatro,
para a pesquisadora, se o dialogo néo recuperar com mais ou menos exatidao
elementos que sejam relacionaveis a conversas fora da encenacao, entdo, a
situacdo ndo sera compreendida, o que nos faz pensar na conversa como mais

um signo tornado teatral.

A diferenca entre um intercAmbio conversacional da
vida real e um dialogo teatral reside no feito inadvertido, mas
fundamental, de que todo enunciado teatral ndo tem somente
um sentido, se ndo um efeito ou, mais exatamente, uma acéo.
Toda réplica atua, nenhuma permanece sem modififcar algo no
universo teatral, esse universo que compreende o espectador.
Este atuar do enunciado dramatico é o elemento central de
toda andlise do dialogo teatral, o qual ndo é uma conversacao,
nem quando produz essa ilusdo. (p. 10)

Quando duas pessoas conversam numa cena teatral, os participantes da
enunciacdo nao sao apenas dois atores se levarmos em conta que o teatro é
quando A interpreta B diante de C. Atras de quem fala, esta quem escreveu as
falas e, também, quem as dirigiu. A frente de quem ouve, esta o publico ( C)
para quem tudo o que é feito no teatro € dirigido. No caso de O vendedor de
palavras, Carlos Alexandre interpreta Adam que conversa, numa determinada
cena, com Milho, personagem interpretado por Fernanda Bepper. As falas
foram escritas por Rodrigo Monteiro e dirigidas por Arlete Cunha. Tudo o que
Carlos/Adam diz é ouvido nao sé por Fernanda/Milho, mas por todos aqueles
que estdo assistindo ao espetaculo apresentado no Parque da Redeng¢do numa
tarde de sabado, ao longo de uma hora, apesar de, na narrativa, passarem-se

dias desde o inicio até o fim da historia.
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A palavra teatral é, entdo, por natureza, pessoal, imediata, direta; exclui
a mediacdo do passado ou a objetividade de um relato sem enunciador
explicito ou sem destinatario. Dai sua eficacia sobre o espectador, a quem néo
pode deixar de ser diretamente dirigida, e seu carater dialogal ou dialégico. E
por isso que ndo chamaremos de “palavra teatral”, sendo de didlogo de teatro.
Pratica linguistica imediata, que recusa toda presenca do passado que nédo
seja indireta, a palavra teatro € um tempo reencontrado. (UBERSFELD, 2004,
p. 16)

O espectador e os personagens tém informagdes diferentes para fruir o
discurso verbal. Ambos vivem em tempos que nao necessariamente sao
paralelos. O discurso teatral, dessa forma, organiza-se com referéncias que |lhe
sao proprias, mas partilhadas, como também o € a linguagem verbal utilizada.
Adam e Odete, em O vendedor de palavras, usam palavras e expressdes em
inglés e alemao. Espiga e Milho utilizam palavras raras, cujo significado nem
sempre é de conhecimento publico. Como um todo, no entanto, percebe-se a
importancia de ter vocabulario, de saber o que as palavras significam: tema do

espetaculo.

1.1.2.2 — Os sighos sonoros paralinguisticos

A analise dos signos paralinguisticos diz respeito ao estudo daqueles
que o espectador escuta quando escuta os signos linguisticos. Entendemos
nessa reflexdo os signos paralinguisticos como todos 0s sons vocais realizados
nao produzidos como signos linglisticos e que ndo sdo nem musicais, nem
iconicos, nem aqueles que nao sao produzidos por homem (latidos de
cachorro, o canto dos passaros, o apito do trem, etc.).

Ao contrario dos signos linguisticos, os signos paralinguisticos nao
admitem ser divididos em unidades minimas significativas. Eles representam
um complexo de caracteristicas que se compde por uma parte de
caracteristicas substanciais e por outra de auditivas. Como caracteristicas
substanciais, temos a sua possivel variagcdo de intensidade, de tempo, de

frequéncia. Como caracteristicas auditivas, podem atuar como variaveis a
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elevacdo, a intensidade e o desenvolvimento do tom, da duracdo, da
articulacdo, da qualidade, ritmo, ressonancia, compasso, etc.

Os signos paralinguisticos dizem respeito a énfase, a pontuacéo e, por
exemplo, ao sotaque. Dentro do cddigo cultural, eles auxiliam, assim, na
constituicdo do significado acerca do estado psiquico ou emocional do falante,
sobre o lugar onde ele mora, a idade que tem e também suas inten¢des ao
falar, entre outras possibilidades de significacdo. Sobre a voz do ator, Patrice
PAVIS (2008) aponta que ela diz sempre mais que o significado da
personagem (sua identidade na ficcdo, ndo se contentando em levar uma
mensagem ou em caracterizar o estado de uma personagem ficticia. Segundo
0 pesquisador, ela é também um significante (uma materialidade corporal)
aberto e irredutivel a uma significacdo univoca, uma marca inscrita na carne

viva do auditor que nao pode Ihe escapar. (p. 126)

A intensidade da voz resulta da pressao do ar pulmonar
acima das cordas vocais e da resisténcia dessas ultimas. E um
fator pertinente que depende ao mesmo tempo da anatomia-
fisiologia do sujeito, de seus habitos, de sua educacéo vocal.
As variagBes individuais e culturais ser8o percebidas assim
como as variagdes significativas para a interpretacéo do papel
em funcdo da teoria implicita das emocdes do auditor. A
expressdo das emocgOes estd ligada a uma mudanca de
intensidade que tende a encontrar sua codificacdo adequada: a
raiva sera, por exemplo, sensivel numa maior intensidade e
tenséo da voz. (123)

1.1.2.3 - Os sighos sonoros acusticos ndo-verbais

O grupo de signos acusticos ndo verbais abrange aqueles signos
produzidos por A, o ator, quando ele canta, toca flauta, toca violino, imita vozes

de animais e faz ruidos mediante acées como bater os pés, bater palmas, etc.

Se o entorno do homem esta constituido por musica,
por ruidos e por elementos espaciais, entdo, estes
componentes estéo relacionados diretamente e podem remeter
um ao outro. (FISCHER-LITCHTE, 1999, p. 231)

A musica esta entre o0s signos linguisticos e o0s signos paralinguisticos.

Seu uso no teatro remete a uma situacao social de forma especifica, em que se

!> Cf. FISCHER-LICHTE, 1999, p. 54-55.
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realiza a constituicdo de significados simbdlicos previamente ja constituidos. A
musica pode significar luto, tristeza, seriedade... Em O vendedor de palavras,
h& trés pecas musicais. A primeira abre e encerra 0 espetaculo e nos remete a
alegria, a vibracdo. A segunda acontece na viagem de Milho, que parte do
interior para cidade grande. A terceira € uma canc¢do de amor. Adiante, essas
pecas musicais servirdo a uma andlise mais detalhada quando estiverem

sendo observadas junto a situacdo em que se encontram.

Erika Fischer-Lichte identifica que os significados constituidos através do

uso da musica no teatro podem ser divididos assim:

a) Significados da musica que aludem ao espacgo e ao movimento;

b) Significados que indicam objetos e lugares;

c) Significados que aludem ao carater, ao estado de animo, ao estado de
emogao;

d) Significados que se referem a uma ideia.

Além disso, observar o uso da musica no teatro requer uma
diferenciacdo prévia entre a forma como esse uso se relaciona com a
producdo. A musica pode ser produzida a) em cena, como é o caso de O
vendedor de palavras; ou b) fora de cena, que por sua vez pode-se
diferenciar entre a musica produzida por musicos presentes na apresentacéo
ou musica utilizada através de meios eletrbnicos. Além disso, as variacdes
possiveis na sua execu¢do também trazem em si cargas de sentido que séo
essenciais na observacdo de como se constitui 0 sentido. O volume (alto,
baixo), o ritmo (lento, rapido), a intensidade (forte, fraco) sédo possibilidades que
podem indicar a relacdo espacial, o estado fisico e emocional, além de dar a
ver questdes que dizem respeito as intengdes e funcdes dos personagens no

contexto da narrativa.

Enquanto a musica disp6e de uma unidade minima em um
tom, que se une com outras unidades segundo as regras do
sistema tonal respectivo para formar sintagmas tonais maiores,
para o ruido, ndo se pode supor a correspondente unidade
minima distintiva. (FISCHER-LICHTE, 1999, p. 232)
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Assim, o ruido também é considerado uma unidade significativa, um
signo potente e passivel de se constituir enquanto significado. Numa
assisténcia teatral, sempre h& os ruidos produzidos pela narrativa e aqueles
que sdo produzidos pelo ambiente em que a peca esta acontecendo. No caso
do teatro de rua, a probabilidade da intensidade dos ruidos se equiparem aos
outros signos sonoros é grande. O barulho dos passarinhos, as pessoas que
transitam pelo parque, os carros, buzinas, e todos os outros ruidos naturais ou
humanos do Parque da Redencédo, por exemplo, se misturam com os ruidos
produzidos por Fernanda Beppler e Carlos Alexandre ao respirar, ao caminhar,
trocar o cenario, o figurino, além de falar e cantar. Além desses, ha aqueles
gue sao produzidos intencionalmente pelos atores: o apito do trem, a batida de
palmas, o barulho do MSN s&o exemplos de ruidos produzidos em O vendedor
de palavras que funcionam como afirmacdo dos atores sobre os personagens
e sobre a situagao.

Erika Fischer-Lichte classifica as possibilidades de percepcéo dos

significados constituidos através dos ruidos em trés grandes grupos:

1) Sons naturais que remetem a fendmenos da natureza;
2) Ruidos mecanicos que sdo causados por maguinas;

3) Ruidos que se originam gracas a determinadas acodes.

Assim como a mausica, as possibilidades de variacdo geram
possibilidades diversas de constituicdo de significado. Volume, intensidade, e
ritmo sdo variaveis que tem o poder de modificar o sentido das situacbes em

que eles, os ruidos, estdo atuando.

1.2 — Determinado Aspecto Fisico: signos da aparéncia

Os signos que dizem respeito ao aspecto fisico de A na sua

interpretacdo de B podem se divididos em:

a) Signos que se relacionam com o aspecto fisico natural de B — rosto, pele,

tamanho;
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b) Signos que se relacionam com o aspecto fisico artificial de B — roupa,

peruca, etc;

O cenério deixa de ser um amontoado de objetos dispostos num
determinado lugar e passa a ser cenario quando o ator entra em cena. O
aspecto fisico do ator, entdo, passa a ser um signo da sua prépria presenca e,
na medida em que se vai percebendo o seu personagem, as relacdes entre A e
B surgem. Ha uma troca de identidades. O ator se utiliza da sua figura para
fazer uma afirmacao sobre a figura do personagem. A aparéncia é fundamental
na construcao da identidade teatral. Se sem a presenca do ator ndo ha teatro,
conforme o conceito inicial utilizado aqui, o corpo do ator € condi¢cdo para a
possibilidade do teatro. Aparéncia externa do ator, tanto natural como artificial,
propicia a identificacdo da figura e permite a atribuicdo de significado como
concessao de identidade.

O conjunto complexo da aparéncia é percebido simultaneamente. O
cumprimento dos cabelos, a altura, o tom da pele, a cor dos olhos, o peso, 0
tamanho das maos, enfim, todo o corpo do ator age como variante no processo
de constituicdo da identidade do personagem. Em O vendedor de palavras,
de forma bastante perceptivel, esta o caso de Fernanda Beppler que, numa
cena, interpreta o personagem Milho. A atriz € uma mulher adulta e o
personagem é um rapaz. E essa cena é a manifestacao de que a linguagem foi
estabelecida, de que o cdédigo estad funcionando a contento. A roupa do
personagem, aspecto fisico artificial, garante o processo de troca de atores
para 0 mesmo personagem. Vestindo o ator que o interpreta, roupas e
acessorios sao elementos integrantes da identidade do personagem.

Classe social, género, profissdo, nacionalidade, religido, época,
comportamento, posi¢ado politica e nacionalidade sdo exemplos de informagdes
que, por exemplo, o penteado pode trazer. As variacbes de maquiagem, a
repeticdo dos movimentos (mancar, por exemplo) na construcdo de um efeito
de permanéncia, o corte das unhas, enfim, todos os aspectos que sé&o
percebidos pelo espectador no corpo do ator sdo relacionados ao personagem
gue ele interpreta. A identidade do personagem, assim, se adquire mediante a

atribuicdo de caracteristicas por um lado e a aceitacdo dessas atribuicdes por
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outro. Dai a importancia do codigo cultural empregado no processo de
constituicdo desse elemento significativo.

A roupa que o personagem usa, entre todos 0s acessorios que permitem
de forma imediata a sua identificacdo, € o componente mais importante no que
diz respeito a sua aparéncia externa. Erika Fischer-Lichte apresenta, como
exemplo, o manto de um rei, o habito do monge, a armadura do cavaleiro e 0
traje de losangos do Arlequim.’® Em O vendedor de palavras, é Carlos
Alexandre quem interpreta o protagonista Milho na primeira cena em que o
pesonagem aparece. Mas, quando ao espectador € dado ver Carlos e
Fernanda vestindo a mesma roupa e, depois, Carlos ja com outro figurino, é
possivel facilmente entender que, naquele momento, sera a atriz quem
interpretara Milho.

Considerando o fato do figurino ser tdo importante para a identificacdo
do personagem, vale refletir sobre que identificacdo é essa. A roupa da
sugestdes de classe social, de idade, de profissdo, de personalidade e também
apresenta possibilidades ao espectador de entender em que época se passa a
histéria, em que regido do mundo, o clima da situacdo. Patrice PAVIS (2008)
aponta que o figurino pode ser, também, um “cenario ambulante”: cenario
trazido a escala humana e que se desloca com o ator. (p. 165) Como mais
adiante sera exposto, o figurino de Odete, personagem de O vendedor de
palavras, diz que ela € uma dona de casa. O de Milho diz, entre outras coisas,
gue a histéria ndo se passa nem na cidade grande, nem na época atual. O de
Adam diz, por sua vez, que 0 personagem gosta de ler, assim como o de
Espiga que ela tem alguma relacdo com peixes — 0 pai da personagem vende
peixes no Mercado Publico. O carater denotativo, assim, do figurino ajustado
aos aspectos fisicos do ator que o veste apresenta algumas bases primeiras de
estabelecimento das relagbes que a interpretacdo do ator proporcionara.

Além do figurino, em O vendedor de palavras, ha outro elemento que
esta presente na composicdo do aspecto fisico do personagem pelo ator: a
mascara. Parte do acervo significativo que a historia do teatro proporciona e
disponibiliza enquanto codigo, a mascara é sempre interpretada como parte do

rosto do personagem e se considera, na sua visualizacéo, a relagéo dela com o

'® Cf. FISCHER-LICHTE, 1999, p. 173.
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rosto do ator. O teatro consagrou certos usos que O espectador nao
necessariamente precisa conhecer. Mas sua percepgdo avanga sobre se €
uma mascara inteira ou se cobre apenas a metade do rosto do outro, uma
pequena parte dele. Se a sua cor se mistura com o tom da pele do ator ou se
ela esconde o rosto do ator por completo. Se ela remete a alguma informacéo
cultural da narrativa ou além dela. Enfim, a mascara porta um significado sobre
0 personagem, sobre a encenacao, sobre o teatro e é na sua relacdo com o
ator que esse significado se constitui.

Dois personagens usam mascaras fixas em O vendedor de palavras:
Odete e o Camel6. As duas sdo mascaras parciais, isto €, cobrem parcialmente
o rosto dos atores. A mascara de Odete cobre as bochechas e as sobrancelhas
de Fernanda Beppler. A mascara de Camel6 cobre o rosto de Carlos Alexandre
deixando apenas a boca sem cobertura. No primeiro caso, a mascara de Odete
se mistura a personagem e se mantém como parte dela: uma descendente de
alemaes que mora numa colbnia distante da cidade grande. No segundo caso,
a mascara, trazendo a poluicdo visual que o espaco centro da cidade grande
traz, em um determinado momento da narrativa sera retirada, mostrando quem
esta por baixo dela, dando a ver que o Cameld é, na verdade, Milho disfar¢ado.
Completando a expresséo do ator, a mascara, que impossibilita ao espectador
ver o que esta por baixo dela, traz recursos de informacdo que constituem
significados e, de forma particular, definem relacbes entre o ator e o
personagem. Nesses casos, de um lado a mascara pode informar sobre quem
€ 0 personagem e, de outro, pode dizer que ele quer ndo ser reconhecido num
determinado momento da narrativa, mas em outro. Essas sdo duas
possibilidades entre as muitas que o teatro oferece a manifestacdo que
contempla o uso da mascara como possibilidade de identificacdo do

personagem.

1.3 — Determinado Espaco: signos do lugar

O espaco, ou 0 objeto espacial, é capaz de dar a entender suas funcdes
praticas. Basta um ator entrar e interpretar que o espaco se torna teatral, isto &,
deixa de cumprir as regras além da narrativa, mas seguir aquelas que dizem

respeito ao personagem interpretado. Se um ator entra e diz “Sou Rei”, a sala
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se torna seu Castelo. Se ele disser “Sou padre”, a mesma sala se tornara uma
igreja. No mesmo sentido, uma cadeira comum vira um trono no primeiro
exemplo. Uma mesa comum vira um altar no segundo. Da mesma forma, uma
sala comum pode virar castelo e igreja. Por sua vez, uma igreja, ao se tornar
palco de um espetaculo teatral, pode se tornar uma sala comum, uma floresta,
a lua. Um espaco ou um objeto sugerem as atividades que podem ser
realizadas nele e com ele, mas ndo as determina. Em outras palavras, o
espaco possibilita atividades sem exigi-las ou determina-las categoricamente.
No caso de O vendedor de palavras, as arvores da praca passam a ser a
fazenda onde Milho mora. O barulho do mesmo parque passa a ser o ruido da
capital para onde Espiga foi. O chao de pedra passa a ser o chéo da biblioteca
de Adam.

A rua, lugar onde acontece O vendedor de palavras, pode ser um lugar
utilizado pelo teatro que a expde sob outras regras que nao sao as suas
préprias. A rua, sob o cddigo teatral (lembrando que a rua é modificada pelo
codigo, mas também ela modifica o codigo na medida em que confere
determinados limites a sua manifestacéo.) participa do espetaculo teatral em
dois sentidos: narrativamente (a rua utilizada como cenario) e extra-
narrativamente (a rua como lugar onde acontece a apresentacdo). Sendo a rua
um lugar aberto e livre de qualquer categoria, esses sentidos estdo, ao mesmo
tempo, dentro da histéria e dentro do processo de assisténcia. André Carreira e
Jessé Oliveira, pesquisadores académicos e diretores teatrais do sul do pais,
fornecem reflexdes acerca de espetaculos e grupos de teatro de rua que
interessam a essa pesquisa na medida em que trazem dados sobre outras
atualizacdes que podem sugerir relagbes com o caso em questdo aqui. Ao
recuperar algumas dessas contribuicées, se constréi o quadro do ponto de
partida para atualizagdo, processo esse que sera analisado no capitulo a
sequir.

Um estudo sobre um espetaculo teatral pode comecar pela chegada do
publico ao espaco onde a encenagdo ocorrera, nesse caso, a rua. O

pesquisador André Carreira’’, em seu livro El teatro callejero en la Argentina y

" André Carreira é diretor do Grupo Experiéncia Subterranea, que existe ha doze anos na
capital catarinense. Sua tese de doutorado apresenta o conceito de teatro de rua a partir da
analise de experiéncias de grupos brasileiros e argentinos nos anos de 1980, buscando uma
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Brasil democraticos de la década del '80: la pasién puesta em la calle, faz um
apanhado histérico da rua como espaco de convivéncia democrética na cidade
ocidental. Descreve 0s eventos cerimoniais que aconteciam na rua da cidade
medieval, o aparecimento de cerimoniais civis na Renascenca e a construcao
dos edificios, a fragmentacdo do espaco, o transito na cidade capitalista.
CARREIRA (2003) descreve a rua como espaco multifuncional, que contém
desde a atividade cotidiana e repetitiva até os movimentos mais virulentos e
transformadores da sociedade, assim como as manifestacdes culturais e de
tipo politico e ludico. (p. 43) E um lugar de anénimos, de convivéncias, de
regras sociais. O homem da cidade anda por ela e nela cruza com
desconhecidos, segue sinais, pistas, convencbes. O homem esta na rua.
Assim, nesse caso, ndo € o publico quem chega ao teatro, mas o espetaculo
que acontece na rua. Aqui, a palavra “publico” é entendida como um bloco
unificado de pessoas, dai a percepcdo de que os passantes sdo publico em
potencial, isto €, tornar-se-a4o um grupo quando algo 0s unir nesse espaco que
é divergente. Convém, assim, que seja observado como esse espaco recebe o
espetaculo e como se da a converséao de transeuntes em plateia. No caso de O
vendedor de palavras, a apresentacdo analisada acontece no Parque da
Redencéo, regido central de Porto Alegre. Os atores se ocupam do parque e 0
tornam espago cénico. Esta, nessa inversdo — a rua que recebe o teatro versus

atores que recebem o publico —, o cerne do conceito teatro de rua.

Comumente se define o teatro de rua como aquele feito
teatral apresentado fora das tradicionais salas teatrais. Ainda
gue as caracteristicas do espaco cénico sejam, nesse caso,
determinantes para delimitar as caracteristicas do teatro de
rua, ao levar em consideracdo o espaco da representacdo
como Unico parametro se corre o risco de colocar na mesma
categoria manifestacdes tao distintas como uma peca de teatro
na esquina de uma cidade, um desfile de carnaval ou qualquer
representacdo em um anfiteatro ao ar livre.

Para mim, alguns parédmetros necessérios para
delimitar o conceito de teatro de rua séo:

a) a relacdo entre as linguagens do espetaculo e o
espaco cénico;

relagdo entre os processos de criagdo e producgdo dos espetaculos e o contexto socio-politico
de redemocratizacéo nos dois paises nesse periodo. A tese "Teatro de Rua na Argentina e no
Brasil democraticos dos anos 80: uma paixao no asfalto” foi defendida em 1995 na
Universidade de Buenos Aires e orientada pelo Prof. Dr. Francisco Javier. Entre 2002 e 2004,
Carreira foi presidente da Associacéo Brasileira de Pesquisa e P6s Graduacédo em Artes
Ceénicas — ABRACE. E professor no Programa de Pés-Graduagdo em Teatro na Universidade
de Santa Catarina.
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b) as caracteristicas da chamada e o tipo de publico;
(CARREIRA, 2003, p. 28)

O conceito de teatro de rua, nessa perspectiva, ndo surge apenas pela
situacao rua, palavra que consta na expressdo. Sobretudo, as consequéncias
desse fazer teatral se constitui como uma combina¢édo de signos que também
sdo comuns ao teatro de sala, mas, igualmente, sdo relacionados ao
movimento da rua, ao fluxo urbano, a realidade ao ar livre. CARREIRA (2003)
cita Patrice Pavis, que abre uma diferenciacdo entre os termos representacéo

teatral e peca de teatro.

A representacdo é todo o visivel e audivel em cena,
mas que nédo foi todavia recebido e descrito como um sistema
de sentidos. (...) A peca de teatro é definida como uma pega
em relacdo, em um espago e um tempo dados, de diversos
materiais (sistemas significantes) em funcao do publico. A pega
de teatro é uma nocéo estrutural, um objeto tedrico e um objeto
do conhecimento.” (PAVIS, 1988)

A contribuicdo da nocdo de Pavis é a evidente colaboracédo entre tudo o
gue se V€ e se ouve no ato da apresentacao da peca teatral, inclusive os sons
produzidos pela narracdo (mdusica, dialogos, movimentacéo). Diferentemente
do que acontece numa sala de espetaculos, o cenario urbano, pré e pos-
existente a encenacdo, se modifica com o movimento dos carros, o fluxo dos
passantes, o barulho. No momento em que se observa essa relacao, o lugar
onde é encenada a peca, a rua, ganha outra importancia que ndo é sé sua
oposicao a sala.

André Carreira diz que ha uma ruptura no espaco publico que é invadido
pela peca teatral. A funcionalidade da rua se modifica, se desorganiza e se
organiza novamente. Os passantes tém seu olhar desviado pelo acontecimento
que nao faz parte daquele espaco, que ndo é seu. A rua recebe a peca teatral,
recebe O vendedor de palavras. A peca teatral acolhe o olhar curioso do
transeunte. Nada obriga um passante a entrar no grupo que se redne para
contar uma histdria. Tampouco a ficar nesse grupo, ouvindo/vendo/assistindo a
essa narracdo. Mas entrar € receber o teatro que chega, transformar-se
enguanto se transforma a area livre da rua em palco.

O diretor de teatro Jessé Oliveira, na sua monografia de especializacédo
em Teoria do Teatro, expbe uma analise sobre cinco espetaculos de teatro de
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rua. S&o eles: A saga de canudos, da Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz
(RS - Brasil); Mithologias do Cl&, do Grupo Falos & Stercus (RS — Brasil);
Romeu e Julieta, do Grupo Galpdo (MG - Brasil); Historias de Reys, do
Grupo Soma (Barquisimeto — Venezuela); e Espéce H, do Grupo Metalovoice
(Saint Saulge — Franca). Orientado pelo Prof. Dr. André Carreira, suas
consideragdes permitem refletir sobre as obras citadas e seus entornos de
producdo artistica. OLIVEIRA (2003) observa, no tocante a constituicdo da
plateia em relacdo ao espetaculo, que a formacédo em roda marca o teatro que

acontece na rua.

Esta forma domina a grande maioria dos espetaculos
de teatro de rua no Brasil jA que favorece a visualizacdo da
encenacao por diversos angulos sem perda significativa da
perspectiva visual da obra. Também ha& uma facilitacdo natural
em formar a roda, ja que esta se forma equidistante do centro
da cena, além, é claro, de o circulo favorecer o aspecto
ritualistico do teatro. (p. 23)

Carreira chama de transparéncia essa caracteristica do espetaculo de
teatro de rua conviver com todas as imagens e sons pertinentes a rua. O
publico que, segundo Oliveira, se organiza em roda, vé o espetaculo e o seu
entorno. E é chamado pelos dois, escolhendo o teatro quando permanece no
grupo, escolhendo o que € rua quando sai dele ou nele nem chega a entrar

efetivamente.

Na rua, as convencfes sociais ndo sdo tdo rigidas
como as de uma sala de espetaculos. Como o cidaddo néo
paga entrada, nem tem um lugar fixo para assistir a
representacdo de rua, se sente, em momento, em liberdade
para entrar ou sair do ambito da representacdo. Esta
mobilidade cria diferentes planos de atenc&o dos espectadores.
Desde aqueles que estabelecem uma relacdo mais
comprometida e buscam estar o mais perto possivel (ainda que
nem sempre se comprometam a sentar-se no chdo para ver a
peca), até os que observam a distdncia em uma atitude que se
equilibra entre a curiosidade e a critica. (CARREIRA, 2003, p.
30)

Jorge DUBATTI (2003)%, pesquisador teatral argentino, quando se

propde a reconsiderar a definicdo da teatralidade — a especificidade da

'8 Jorge Dubatti é diretor do Centro de Investigacdo de Histdria e Teoria Teatral (CIHTT)
do Centro Cultural Ricardo Rojas, da Escola de Espectadores de Buenos Aires e do Centro de
Investigacdo em Literatura Comparada (CILC).
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linguagem teatral — a partir da identificacdo, descricdo e andlises de suas
estruturas conviviais (p.09)'°, conceitua o convivio como encontro entre
pessoas que dividem o mesmo espaco durante um tempo especifico, quando
0S papéis sociais (e discursivos) sao distribuidos e alternados entre emissor
(verbal ou ndo verbal) e receptor®®. Aponta ainda como caracteristicas a
suspensao da soliddo e do isolamento, a proximidade, a audibilidade e a

visibilidade, e seu carater efémero e irrepetivel.?*

Acolhidos, como ja se disse,
pela rua, o grupo de teatro de rua acolhe as pessoas que param para observar
a transformacdo do lugar. Ao parar, elas ajudam a concretizar essa
transformacao espacial. O publico responde aos estimulos, as pessoas param
para olhar, desviam a atencdo, reagem, algumas vezes, possivelmente,
acanhados pela situacao frente ao desconhecido. Uma vez que ndo existem
paredes, nem limites fixos, a participacao nesse tipo de reunido é espontanea,
bem como o fim dela, o que suscita a importancia do vinculo entre
espetaculo/espectador.

André CARREIRA (2003) trata em sua tese do acordo de representacao.
A construcdo provisoria de uma comunidade, como acima foi apontado,
segundo o diretor teatral, é paralela a fugacidade do ato narrativo. Homens e
mulheres concordam em criar um fenémeno artistico assim como concordaram

estar juntos num espaco de extrema liberdade.

Na situacao de representacao, existe um acordo tacito
(entre quem atua e quem assiste) acerca das leis que regem tal
situacdo. Na situacdo de cotidianidade também existe uma
espécie de acordo, mas a diferenca reside em que, na situacéo
de representacédo, o0 publico esta predisposto a assistir a uma
cerimbnia construida coletivamente com um tempo e um
espaco determinados, com limites bem precisos e com uma
intengdo estética como objetivo principal. (p. 52)

A delimitacao firme que o tedrico vé no acordo narrativo esta em paralelo
a fluidez do local. Assim, o teatro de rua se organiza esteticamente diante da
necessidade de auto-afirmar constantemente usando, para iSso, 0 que traz

enguanto discurso no seu repertoério linguistico e o que surge no momento em

19 “Nos proponemos reconsiderar la definicion de la teatralidad — o especificad del lenguaje
teatral — a partir de la identificacion, descripcion y andlisis de sus estructuras conviviales.” (sic)
20 Cf. DUBATTI, 2003. p. 13.

L Cf. DUBATTI, 2003. p. 14.
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que a realizacdo acontece. Segundo o autor, € natural, no fazer teatral, a
pesquisa sobre novas formas de estabelecer ou manter o vinculo com o publico
através de reorganizacbes de seus discursos a partir de outros discursos. E
preciso, segundo o teodrico, encontrar formas de fazer o acordo com o publico
que sejam préprias da situacdo em que a peca pretende existir. Sobre esses
vinculos, CARREIRA (2003b) acrescenta:

Parece necessario dizer que o conceito de pacto
ficcional, tdo caro ao teatro, ndo deveria ser compreendido
como um mero acordo de ficcionalidade, mas um mutuo
consentimento para um jogo no qual a ficgdo s6 pode existir se
houve uma experimentagdo real, a exposicdo de elementos
que dizem respeito a experiéncia verdadeira a que estdo
submetidos tanto atores como espectadores. (p. 25)

No teatro, o ator representa a sua verdade dentro do plano ficcional para
0 qual o espaco foi aberto. O ator ndo necessariamente revive 0s sentimentos
do personagem, mas experimenta seus préprios sentimentos diante do publico,
que esta, por sua vez, diante do artista, um ser vivo, real, concreto, em seu
caminho. E um ator de teatro de rua sabe que seu publico € flutuante: apenas
uma fragdo de pessoas assiste ao espetaculo do inicio ao fim. H4 quem veja
até a metade. Outros que chegam ao final. E outros que apenas fruem
particulas da narrativa. O teatro, principalmente quando na rua, € um ato social
de encontro, uma festa estruturada sobre a desestruturacao.

OLIVEIRA (2003) divide o teatro de rua em duas poéticas: tradicional e
de ruptura. Tratam-se de categorias ndo fixas e que, enquanto analiticas,
permitem refletir sobre suas caracteristicas. O vendedor de palavras pode ser

classificado, dentro dessa divisdo, como tradicional.

Possuindo uma linguagem sempre mais exagerada e
utilizando elementos e simbolos que favorecem a visdo do
espectador, torna-se, enfim, uma obra de midltiplas
perspectivas, que oferece uma boa visdo para os espectadores
em qualquer ponto da roda, podendo, ainda, propor diferentes
leituras. (p. 24)

Quanto a linguagem da interpretacdo, Oliveira aponta para a

predominéncia das formas cOmicas e exageradas e na énfase das relacdes
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com a Commedia Dell'Arte, com o clown e com o palhaco circense?. A relacdo
com a cultura popular, principalmente no que o pesquisador chama de teatro
de rua tradicional, € bem proxima. Os espectadores e 0s atores estdo no
mesmo nivel no chéo, dai o alargamento da expressividade cujos movimentos
(signos cinéticos) devem ir para fora da roda que converge para a historia
contada circular ou semicircularmente. Na pesquisa de Oliveira, ha ainda o
aponte para o amparo da cultura regionalista e a auséncia de espaco para uma
narrativa intimista®.

No que se refere a construcdo dos personagens, a partir do corpus
analisado por ele, observou-se que ha uma preocupacédo na construcdo dos
personagens, buscando elementos de identificacdo popular, desde a linguagem
verbal até a elaboracdo dos figurinos, estendendo-se a construcao fisica dos
personagens buscando, estes, o homem brasileiro ou regional. (OLIVEIRA,
2003, p. 25) O figurino é composto por elementos que, artificializados,
distorcem os corpos dos atores, evidenciando caracteristicas calcadas na
sexualidade. As técnicas corporais sdo desenvolvidas, principalmente no que o
pesquisador chama de teatro de rua de ruptura, em que ha a exploracédo de
movimentos acrobaticos, recursos corporais baseados em técnicas de risco,
aéreas, acrobaticas, pirofagia, pirotecnia, etc?*, cuja importancia do uso foi
descrita acima.

A relacdo de proximidade do publico e do espetaculo, que faz uso de
todo o seu aparato discursivo, proporciona possibilidades de participagdo da
assisténcia na exposicao da histéria. Na poética tradicional, o ator do teatro de
rua precisa estar atento a isso, com uma construcdo sempre preparada a
improvisacdes constantes a partir do que a rua lhe traz de novidade. Na poética
de ruptura, o caso nado € diferente, mas a relacdo de participacéo fica ainda
mais motivada. Segundo OLIVEIRA (2003),

(...) o publico, mesmo absorto pela encenacdo, esta
sempre lembrando da presenca do ator, enquanto tal: a
preocupacdo de que algo aconteca ao ator faz com que o
espectador tenha sempre na memoria o risco que aquele corre,

22 Cf. OLIVEIRA, 2003.p.26.

?% para Oliveira, Saga de Canudos, Romeu e Julieta e Historia de Reyes sdo exemplos de
espetaculos de teatro de rua tradicionais.

24 Cf. OLIVEIRA, 2003, p. 31.
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assemelhando-se ao efeito brechtiano de estranhamento. (p.
31)

A poética de ruptura®® rompe com o teatro de rua que, por sua vez,
rompe com a sala de espetaculos, ao ndo priorizar uma formacéo pré-pronta
em roda, em privilegiar diversos niveis de cena tanto horizontais como
verticais, em um texto nao linear, seres atemporais, predominancia da imagem
sobre o enredo narrativo. Além disso, € nesses espetaculos que o risco fisico é
amplamente explorado como ferramenta de criagcdo de vinculo.

Quanto ao carater social e a temética expressa por esse encontro,
Carreira, citando Juan Villegas, acrescenta que o discurso do teatro de rua é
marginal. E teatro que n&o esta na sala de espetaculos. E rua que ndo segue o
transito convencional. Vai na contracorrente ideoldgica, situando-se num lugar

cuja subjugacgéo...

...se funda tanto na marginalidade social de seus
produtores e receptores como em sua discrepancia com
respeito ao cédigo estético e cultural hegemonico. [O carater
marginal de um discurso teatral] € uma categoria assinada pelo
grupo possuidor e controlador do cédigo estético e cultural
dominante. (VILLEGAS, 1984).

Visto muitas vezes como teatro politico ou politizado, o teatro de rua foi,
ao longo de suas atualizagdes, construindo-se como meio propicio para a
reivindicacdo, para o protesto, para a critica, bem como para o deboche, a
ironia, a brincadeira. Isso se deve, entre outros fatores, a forma direta com que
acontece o dialogo. O grupo de teatro de rua se expde fisicamente a poucos
palmos de distancia do publico, movimentando-o espacialmente, interagindo
discursivamente, desorganizando-o socialmente, ndo necessariamente nessa
mesma ordem.

Diante de um universo de atualizacfes tdo diversas, André CARREIRA
(2006) elenca algumas caracteristicas que que estéo refletidas nas posteriores
contribuicbes de Jessé Oliveira, seu orientando, também pesquisador nesse
assunto. Juntas elas auxiliam na identificagdo do codigo teatral mais especifico,
o do teatro de rua, citado no inicio desse capitulo.

?® para Oliveira, Mithologias do Cla e Espéce H sao exemplos de espetaculos de teatro de
rua de ruptura.
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a) A existéncia de mudltiplas interferéncias acidentais
préprias da rua que condicionam o tempo teatral, impondo um
uso especifico de linguagens;

b) o espaco cénico do teatro de rua € o espacgo urbano
re-significado;

c) a existéncia de um pulblico flutuante que ¢é
consequéncia da mesma permeabilidade espacial que
multiplica a significagdo do espago cénico;

d) o publico do teatro de rua € um publico acidental que
assiste ao espetaculo porque se encontra casualmente com o
ato teatral que invade o espaco publico e se constitui em um
ato artistico transgressor. (p. 133-134)

De um modo geral, o universo de possibilidades que surgem a partir do
encontro espacgo-rua e encenagao teatral potencializa, como descreve
OLIVEIRA (2003), a imaginacdo a ponto de o espectador anular a arquitetura
da cidade, jA que esta, na maioria das vezes, ndo esta incorporada ao
espetaculo. A silhueta urbana € abandonada e o foco do publico esta voltado
apenas para a acao cénica presente.” (p.30)

Até aqui a analise trouxe reflexdes sobre o lugar onde o publico (C)
encontra a peca (A). Agora, o foco cai sobre a constituicio do espaco como

elemento narrativo.

E, no nivel do espaco, justamente por ser ele, em
grande parte, um néo dito do texto, particularmente uma zona
de vazios — 0 que constitui de fato a caréncia do texto de teatro
-, gue se concretiza a articulagdo texto-representacao.
(UBERSFELD, 2005, p. 92)

Na citacdo acima, Anne Ubersfeld se refere aos vazios do texto
dramatico. O fato do texto dramatico se concretizar na encenagdo nao significa
que dela ele dependa. Apontar para a encenacao é o cerne identitario do texto
dramatico, o que o configura como tal: um instrumento literario e, ao mesmo
tempo, técnico. O Grupo Motot6ti, dirigido por Arlete Cunha, ndo concretizou
todos os apontes do texto e, indo além, produziu novos espacos nao
constantes no texto dramatico, anterior a peca. Na cena inicial de O vendedor
de palavras, € possivel identificar os vazios espaciais da encenacao,
comecando a peca numa zona que ndo € ainda ficcional, mas também néo é
puro e simplesmente o Parque da Redencdo. Em outros momentos, no evoluir
da narrativa, por exemplo, o espaco da segunda cena invade a primeira sem

que o relato da historia seja prejudicado.
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Outra questao importante sobre o signo espacial € a funcéo significativa
dos objetos como constituidores de lugares dramaticos. Num dado momento,
em O vendedor de palavras, um novo personagem, que 0 publico néo
conhece ainda, de boné, aparece com uma varinha de pescar sobre um
estrado de madeira. Trata-se de Milho, trata-se de um pier, trata-se de uma
pesca na lagoa. A lagoa existe na histéria, sendo mencionada verbalmente. Ou
seja, a palavra “lagoa” auxilia na constituicdo do signo como também o gesto
do personagem Milho que lanca uma linha de pescar sobre o chado. A lagoa é

um cadigo perceptivo sobre o qual UBERSFELD (2005) afirma o seguinte:

O signo cénico (0 espago cénico como conjunto de
signos espacializados) € de natureza iconica e ndo arbitraria.
Isso significa que ele mantém uma relacéo de similitude com o
que representa. Para Peirce, os icones sao “signos que podem
representar seu objeto através de uma “similaridade” ou em
virtude das proprias caracteristicas do objeto”. Para Charles
Morris, “é icbnico o signo que possui algumas propriedades do
objeto representado (sic).” Essa definicdo apresenta alguma
dificuldade, como confessa o préprio Morris, quando precisa:
“Um signo iconico é um signo semelhante, em certos aspectos,
aquilo que ele denota. Consequentemente, a iconicidade é uma
questdo de grau”. De fato, certamente percebemos diferencas
fundamentais entre o retrato de alguém e esse alguém, quanto
a propria matéria de que sdo constituidos; porém, existe
também entre eles um certo numero de semelhangas dificeis
de situar e precisar. Umberto Eco, que estabelece com muita
pertinéncia o processo da nocdo de iconicidade (sic), destaca
gue s6 lhe pode atribuir sentido a) através do processo de
percepgdo (sic); b) auxiliado pela nocdo de cddigo (sic), e
conclui: “1) os signos icdnicos “ndo possuem as propriedades
do objeto representado; 2) reproduzem algumas condi¢fes da
percep¢do comum, com base nos cAdigos perceptivos normais”
(sic). E acrescenta ainda com mais precisdo: “0s signos
icbnicos reproduzem certas condi¢des da percepcéo do objeto,
somente apoés té-las selecionado com base em cddigos de
reconhecimento e anotado com base em convengfes graficas”
(sic). (p. 97-98)

A lagoa pertence a nocao de codigo da qual faz parte o pier, a vara de
pescar, a narrativa de construcao do pier por Luia, pai do personagem Milho
que sO é citado na peca sem nunca aparecer fisicamente. O pier e a vara, por
sua vez, sao signos iconicos, isto &, se utilizam de parte das caracteristicas de
um pier e de uma vara existentes fora da narrativa para contar uma histéria que
aponte para eles. Esses dois elementos usados em cena sdo como fotografias
dos objetos usados fora da peca, sao similares. Mesmo que, no caso da vara,

fosse exatamente idéntica, estaria em uma situacdo nova: ndo ha agua, o
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tamanho de sua linha é muito curto e 0 peixe que ela pesca é de plastico. O
pier € um objeto que compde um ambiente, 0 que ndo acontece com a vara.
Um pier em terra firme ndo é um pier. Pode ser um deck, um viaduto, um
estrado, mas ndo um pier. Foi dito, ainda, na ultima citacdo, com base em
Ubersfeld, que todo signo cénico € motivado, havendo nesse processo uma
gradacdo: mais idéntico, menos idéntico. O pier se parece mais com um pier
de fora da narrativa do que a biblioteca com uma biblioteca de fora da
narrativa. Assim, podemos dizer que ha mais motivadores no pier para a
identificacdo com outro do que na biblioteca. O signo icénico & motivado, ndo &
arbitrario, como a palavra t-r-e-m, que ndo tem qualquer similaridade com um
trem.

Em O vendedor de palavras, ha uma cena que pode trazer outros
motivos para reflexdo sobre o signo espacial. E a cena do MSN, em que dois
personagens bastante préximos fisicamente um do outro, estéo, ficcionalmente,

em lugares distintos.

O objeto teatral € um objeto no mundo, em principio
idéntico (ou funcionalmente semelhante) ao objeto do “real”
nao teatral, do qual é icone. Trata-se de um objeto situado em
um espaco concreto, que € o espaco da cena. Se for verdade
gue todo signo iconico é nao arbitrario, mas motivado, o signo
cénico é duplamente motivado, se podemos dizer, na medida
em que é ao mesmo tempo a mimesis de alguma coisa (0
icone de um elemento espacializado) e um elemento em uma
realidade autbnoma, concreta. (UBERSFELD, 2005, p. 98-99)

Em termos tedricos, no caso dessa cena com o MSN, ha o
estabelecimento de duas zonas, uma sempre em oposi¢cado a outra, conforme
lemos em UBERSFELD (2005):

(...) chegamos a essa concluséo ao descobrir, no teatro
de Victor Hugo, dois espaco dramaticos (...), duas zonas de
significacdo: uma zona A e uma zona ndo-A, de modo que, a
todo instante, a zona ndo-A se define por sua relagdo com a
zona A. Tratam-se de espagos ndo simétricos cujo
funcionamento é homélogo. Com um pouco mais de precisao,
podemos dizer que é possivel determinar em um dado texto
dramatico dois conjuntos paradigmaticos que, em principio, ndo
possuem interseccdo (no sentido matematico do termo). Ora,
esses conjuntos podem ser chamados de espacgos (sic), ndo
somente porque possuem elementos espaciais ou
espacializiveis, mas também, porque o essencial da acéo
dramatica pode ser determinado com o0 recurso as
modificacdes da relacdo e dos elementos dramaticos com
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esses dois conjuntos. A acdo é a viagem (sic) dos elementos
de um espaco para outro. (p. 113)

Em O vendedor de palavras, como veremos na analise a seguir, outros
momentos proporcionam ao espectador perceber a histéria através desse jogo
de espaco.

Até aqui, sobre a reflexdo dos signos teatrais, a analise procurou mostrar
gue a) os signos utilizados simultaneamente se potencializam e se apdiam
entre si; b) os signos utilizados simultanemente se contradizem entre si; e c) 0S
signos utilizados simultaneamente ndo guardam uma relacao perceptivel entre
si. Isto é, na medida em que o espectador vai percebendo, a0 mesmo tempo,
signos que dizem respeito a0 movimento, a aparéncia e ao espaco, a historia
vai sendo narrada, o teatro vai se manifestando. As estruturas que se formam
se potencializam, se contradizem, se diferenciam da mesma forma que se
amortecem, concordam entre si e se igualam. O processo € complexo e, sendo
cultural, expressa o homem que o desvenda no objeto, na peca teatral que é
percebida, aqui O vendedor de palavras.



2 — ANARRATIVA TEATRAL

Para Aristoteles, o enredo, “juncdo de acbes
consumadas”, situa-se no proprio texto mais do que em suas
fontes ou em uma anterioridade qualquer. Ele se constréi a
partir da acdo dramatica vista como a soma das acdes e dos
acontecimentos. Esse ponto de vista integra a nocao de origem
propriamente dita e confirma a presenca de uma narrativa ao
mesmo tempo no jogo teatral e “por tras” dele. O teatro conta
imitando a acado, portanto mostrando acfes destinadas a ser
executadas no palco por atores. Essas acdes estdo previstas
nas didascalias (0 que os atores devem fazer) e naquilo que
tém a dizer, pois, (...) em teatro dizer é fazer. (RYNGAERT,
1996. p. 55)

O modelo actancial proposto pelo semanticista A. J. Greimas®® a partir
dos trabalhos de V. Propp (Morfologia do conto) e de Etienne Souriau (Dez mil
situacbes draméticas) € uma tentativa de constituicdo de uma gramatica
narrativa em que as funcbes sintaticas, tal qual acontece na frase, sdo
passiveis de desempenho por diversos elementos, dependendo de suas
relacdes uns com os outros dentro da fabula. Anne Ubersfeld empenhou parte
de sua pesquisa em torno da aplicacdo desse modelo no campo teatral. Ela
questiona o estudo dramaturgico classico, concluindo que ele ndo pode ser
aplicado a todos os textos conhecidos. Longe de criar uma oportunidade para o
descolamento das unidades narrativas, a metodologia estabelece, através dos
actantes, um meio de observacdo que valoriza as relacdes entre estruturas
maiores e menores da dramaturgia cénica.

Os elementos da narrativa teatral, dramatlrgica e cénica, s&o
explorados conceitualmente: o tempo, 0 espago, o personagem, o didlogo. Em
evidéncia, esta a dinamica das forcas interiores que regem a obra como um
todo. Segundo Ubersfeld, a definicdo das estruturas profundas e de superficie,
que surgem a partir da aplicagdo do modelo, faz aparecer os elementos
aparentemente invisiveis e suas relacbes com o todo. O estabelecimento
cronoldgico e légico dos acontecimentos que constituem o esqueleto da histéria
representada. 2’

O modelo actancial consiste num quadro em que seis casas surgem a

partir de trés tipos diferentes de relagdes de oposicao e que ndo se confundem

%% Algirdas Julien Greimas (1917-1992) é um linguista lituano que desenvolveu diversas teorias
semiéticas no campo da narratologia.
T Cf. PAVIS, Patrice apud RYNGAERT, 1996, p. 55
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com personagens ou com os demais elementos tidos como componentes das

estruturas.

2.1 — A Anédlise Actancial: a leitura da peca

Na perspectiva dessa pesquisa, a analise da estrutura narrativa contribui
na investigacdo acerca do modo como estdo organizados 0s principios
significativos da narracdo viabilizada pelo espetaculo teatral O vendedor de
palavras. Segundo a autora, através desse modelo, as estruturas profundas
podem ser mais claramente abstraidas, bem como as relagdes intra-sistémicas.

Um actante se constitui como produto de sua relacdo com as demais
unidades narrativas com as quais se relaciona. Sua definicdo, assim, depende
da relacdo com o outro. Uma unidade pode representar um actante para outra
unidade, mas nao se constitui da mesma forma para uma terceira. No modelo
greimasiano, os actantes se fazem reconhecer pela sua relacdo entre si.

Sendo uma abstracdo, o modelo opera como uma chave tedrica que
expbe as relacdes textuais. As casas, assim, surgem como hipéteses de
existéncia de limites que marcam o modo como se déo as relacdes, essas
anteriores a existéncia das casas. Greimas propde seis casas actanciais, essas

dispostas no seguinte esquema:

DestinadorD1 ——m Sujeito S EE— Destinatario D2
Adjuvante A . Objeto O — Oponente Op

As relacbes séo simbolizadas pelo sistema de flechas que expressam a
vontade, o desejo, a intencdo. O primeiro eixo traduz a dinamica da obra
narrativa, isolando, de um lado, o Sujeito, de outro, o Objeto. O Sujeito é
aguele que busca o Objeto. O Objeto é aquele que é buscado pelo Sujeito. A
andlise, assim, identifica o Sujeito na fabula, mas ndo consegue desvincula-lo
do Objeto, ou o descaracterizaria ha base de sua construcdo. O acento esta na
relacdo que 0s une, essa que é determinante para toda a sintaxe da narrativa,

num estudo que se esquiva de qualquer ordem psicologizante. O Sujeito néo
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precisa necessariamente ser um personagem, mas pode ser um grupo, por
exemplo. Ja o Objeto, diferente do seu oposto, nem mesmo precisa ser
ocupado por um elemento humano ou humanizado, podendo ser uma cidade,
um cargo, uma abstracdo. Sendo algo impalpavel, no entanto, é preciso que o
objeto esteja materializado em algo que seja concreto. Doutra forma, as
possiveis relagdes se estabelecem de forma menos visivel.

A flecha expressa também o movimento, a acdo de um sobre o outro,
partindo do Sujeito em direcdo ao Objeto. Esse é o movimento na narrativa,
que parte do conflito e chega ao encerramento, estando ou néo la a resolucéao.
Antes de tudo, considera-se como fim a Ultima cena do espetaculo. Como se
da esse encerramento é mais um elemento definitério do género, discusséo
gue acontece independentemente da analise estrutural que se apresenta aqui.

O segundo par surge da oposicao Adjuvante e Oponente, relacdo essa
que se da em direcdo ao Objeto, expressando ndo um apoio ou uma
contradicdo ao Sujeito, mas a sua conquista daquele Objeto. Adjuvante é,
assim, aquele que colabora na conquista do Objeto pelo Sujeito e, por sua vez,
Oponente € aquele que age no sentido de impedir que isso aconteca.

O terceiro par age em relagcéo ao Sujeito, estimulando-o na conquista do
objeto ou sendo o motivo pelo qual ou o em favor de quem o Sujeito age em
busca do Objeto. Assim, Destinador e Destinatario ndo chegam a se opor entre
si como o Adjuvante e o Oponente, nem necessariamente precisam ser
preenchidos por elementos opostos, como o0 Sujeito e o Objeto. Os mesmos
elementos, que podem ser completamente abstratos, podem ocupar, ao
mesmo tempo, as duas casas.

A totalidade do esquema actancial proporciona a analise a traducéao do
mote fabular em uma frase gramaticalmente construida, em que o conflito
esteja claro, bem como suas estruturas mais profundas. As seis casas
actanciais do universo das narrativas estudadas por Greimas e trazidas por
Ubersfeld expdem a macroestrutura de O vendedor de palavras. Relacdes
essas que determinam a profundidade das colaboracdes sistémicas nao entre
0S personagens, atores ou papeis, mas entre as unidades narrativas da peca.
O esquema introduz trés niveis de relacdes: personagem, ator e actante.

Algumas consideracdes surgem nesse ponto de discussao:
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a) um actante pode ser uma abstracao (a Cidade, Eros,
Deus, a Liberdade) ou uma personagem coletiva (o coro antigo,
os soldados de um exército), ou, entdo, uma reunido de varias
personagens (esse grupo de personagens podendo ser, como
veremaos, um oponente a um sujeito e sua acao);

b) uma personagem pode assumir simultaneamente ou
sucessivamente fungBes actanciais diferentes;

C) um actante pode ser cenicamente ausente e sua
presenca textual pode estar inscrita apenas no discurso de
outros sujeitos da enunciacao (locutores), enquanto ele mesmo
nunca é sujeito da enunciacio (...). (UBERSFELD, 2005, p. 35)

Além do que é descrito na citagdo acima, um personagem pode ser
interpretado, na mesma peca, por mais de um ator, inclusive, simultaneamente.
Em paralelo, um ator pode interpretar varios personagens numa mesma
narrativa. Os mesmos papéis podem ser realizados por diferentes personagens
e por diferentes atores. Um actante pode ser manifestado por varios atores e
um ator pode também manifestar mais de um entre 0s seis actantes de
Greimas. Sobre a questao das estruturas profundas (actante) e das estruturas
superficiais (personagens, papéis, atores...), UBERSFELD (2005) escreve:

A hipétese de Van Dijk é de que as macroestruturas
sdo, de fato, as estruturas profundas do texto em oposicao as
suas estruturas de superficie. Teoricamente seria preciso
escolher entre essa hipotese e a que faz das estruturas
actanciais simplesmente um modo de leitura, e da nocdo de
actante um conceito operatério. Defrontamo-nos aqui com o
debate filosofico suscitado pela nocdo de estrutura [A autora
cita a obra A Estrutura Ausente, de Umberto Eco.]. Ao que nos
parece, ndo é necesséario pensar que descobrimos realmente
as estruturas profundas da narrativa dramatica. Sem duvida, é
suficiente que a determinagdo da estrutura actancial nos
permita evitar andlises tdo confusas quanto a classica analise
“psicologica” (sic) das personagens, e tdo aleatérias quanto a
também classica “dramaturgia” (sic) do texto de teatro: esta
Ultima s6 tem aplicacéo valida no texto classico, concebido em
limites muito estreitos e ndo permite de modo algum
estabelecer relacdo entre os textos classicos e outros menos
classicos. (p. 30-31)

A determinagdo das unidades narrativas aqui propostas eleva a
discusséo para além da definicAo de personagem como centro da histéria, ou
mesmo a acao dramatica que ocorre ou pode ocorrer entre eles. Passa por
cima sem, de forma alguma, discordar da certeza de que a presenca do ator é
elemento identitario da atividade teatral, no que essa pesquisa ratifica o
conceito de teatro como situacdo em que A interpreta B diante de C. E
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importante deixar claro que, nessa perspectiva, uma mesma obra pode ser lida
sob diversas relagdes actanciais. E € uma opcao do espectador sustentar essa
ou aquela leitura, o que retoma o carater cultural da identificacdo dos codigos,
da recepcdo da obra, da fruicAo. Nessa pesquisa, 0 exercicio de analise

resultou em uma hipoétese estrutural, que sera descrita a seguir.

Eros EE— Milho EE— Espiga / Leitores
Funcionério — Idaparacapital — Adam, Odete e
Funcionario

UBERSFELD (2005) descreve a frase actancial da seguinte forma:

Se desenvolvermos a frase implicita no esquema,
encontraremos uma for¢a (ou um ser D1). Conduzido por sua
acéo, o sujeito S procura um objeto O no interesse ou no favor
de um ser D2 (concreto ou abstrato). Nessa busca, 0 sujeito
tem aliados A ou oponentes Op. (p. 36)

No caso de O vendedor de palavras, temos a seguinte acepc¢ao:

Motivado pelo Amor, Milho quer Ir para a Capital em favor de sua
namorada Espiga e do aumento do numero de Leitores. O processo de
alcance do objetivo, a viagem, recebe, inicialmente, a oposicdo e,
posteriormente, o apoio do Funcionéario da Estacdo de Trem. Adam e Odete

se opdem ao objetivo de Milho.

Algumas consideracfes sobre as hipoteses acima precisam ser feitas.
Anne Ubersfeld ndo descarta a possibilidade de casas vazias. As casas, no
entanto, existem, pois ha a possibilidade de ocupacdo. Da mesma forma, nem
todos o0s personagens precisam entrar em alguma casa. Sua entrada
acontecera pela leitura de sua relagcdo com as demais unidades narrativas. Por
outro lado, personagens que nao participam factualmente da histéria®® podem

estar na andlise actancial. Entre as seis casas, duas jamais estardo vazias: a

8 Chamamos de “personagens que nao participam factualmente da histéria” aqueles que
apenas séo citados.
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do Sujeito® e a do Objeto. A casa do Suijeito é o centro da analise, embora nao
seja necessariamente o centro da historia. A presenca do Sujeito ndo é o que
move a histdria, mas, sim, as circunstancias que se dao na sua busca pelo seu
objetivo. E em torno dessa acg&o que a histdria acontece.

Sobre a constituicdo do Sujeito e sua relagdo com o Objeto, o primeiro

par referido acima, e as demais casas, UBERSFELD (2005) escreve:

(...) como vimos, ndo € a presenca do sujeito sozinho,
mas a presenca do par sujeito-objeto que faz o eixo da
narrativa. Um actante ndo é uma substancia ou um ser. E um
elemento de uma relacdo (sic). (...) ndo se pode considerar o
sujeito do desejo alguém que quer aquilo que tem ou procura
simplesmente ndo perder o que possui. A vontade
conservadora ndo suscita facilmente uma agéo se faltar a forga
dinamica e conquistadora do desejo. O her6i “conservador”
(sic) pode ser um oponente ou a rigor um destinador, ndo um
sujeito. (...) 0 sujeito pode ser coletivo, pode ser um grupo que
deseja sua prdépria salvacdo ou sua liberdade (ameacadas ou
perdidas), ou a conquista de um bem. Isso ndo pode ser uma
abstracdo. O destinador e mesmo o destinatario, a rigor, o
adjuvante ou o oponente, podem ser abstratos. O sujeito é
sempre animado, apresentado como vivo e atuante (animado
versus inanimado, humano versus ndo humano). (p. 43)

O Sujeito, assim, é a chave de leitura da obra, mas o vetor ndo € nem

ele, nem o Objeto, mas 0 que 0s une.

A determinacao do sujeito s6 pode dar-se em relagéo a
acao em sua correlacdo com o objeto. A bem dizer, ndo ha
sujeito autbhomo em um texto, mas um eixo sujeito-objeto.
Podemos dizer, entdo, que, num texto literario, sujeito € aquilo
ou aquele que tem um desejo em torno do qual a acéo, isto &, 0
modelo actancial se organiza, aquele que pode ser tomado
com o sujeito da frase actancial, aquele cuja positividade do
desejo, com os obstaculos que ela encontra, conduz o
movimento do texto. (UBERSFELD, 2005, p. 42-43)

Nessa perspectiva, as narrativas podem ser divididas em: 1) o recorte da
vida de um Sujeito no momento em que passa a buscar o Objeto; 2) a biografia
do Sujeito segundo o ponto de vista da relacdo dele com um Objeto especifico.
Essa reflexao resulta em uma questao fundamental: a importancia do Objeto.

Embora o Sujeito precise estar marcado, o Objeto ndo necessariamente

€ um ser animado e nem mesmo um unico ser. Se centrarmos a acao na busca

? As funcgdes actanciais serdo escritas com letra maitiscula para destacar as casas actanciais
que nomeiam.
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do Sujeito, o que ele busca perde a importancia. Na historia da literatura e do
teatro, ha diversos personagens que, ao longo dos recortes narrativos, mudam
de objetivo ou mesmo ndo os tém plenamente definidos. Da mesma forma, a
narrativa ndo necessariamente termina com o alcance do Objeto.

Outra reflexdo que parte da importancia do Objeto, e € dela a causa, € a
relacdo que o Sujeito estabelece com o Adjuvante e o Oponente no modelo
greimasiano. As flechas que partem de A e de Op nao se dirigem a S, mas,
sim, a O. Ou seja, as relacdes de colaboracdo e de oposicao dizem respeito ao
Objeto e a importancia que sua conquista tem para o Sujeito. Os inimigos do
Sujeito ndo sdo necessariamente Oponentes. Mas 0 sao aqueles que se
opdem a conquista do Objeto pelo Sujeito.

Por fim, UBERSFELD (2005) acrescenta sobre o Obijeto:

O objeto da busca do sujeito pode perfeitamente ser
individual (sic) (uma conquista amorosa, por exemplo), mas
aquilo que esta em jogo nessa busca sempre ultrapassa o
individual, pelo laco que se estabelece entre o par sujeito-
objeto, que jamais fica isolado, e os outros actantes. Romeu
pode muito bem desejar Julieta, mas a flecha de seu desejo
atinge um alvo mais vasto, que é o inimigo do cla (sic). O
objeto da busca pode ser abstrato ou animado, mas de certa
maneira € metonimicamente (sic) representado em cena. (p.
43)

O vendedor de palavras surge nessa pesquisa como um recorte da
vida de um Sujeito. Um Sujeito que quer vender palavras e, por isso, ele é
chamado de Vendedor. O ato da venda identifica o vendedor. Ao querer
vender, 0 Sujeito se estabelece e a acdo ganha um centro sobre o qual o eixo
girara.

Temos a seguinte redugéo:

O vendedor de palavras vende palavras.

Todas as causas e consequéncias, modos e possibilidades que
pertencem ao entorno dessa ag¢ao podem ser definidas como unidades que a
sustentam.

A trajetdria do Sujeito na busca por seu objetivo ganha colaboradores e
opositores. Em O vendedor de palavras, ha um personagem que,
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inicialmente, se opde e, depois, colabora com a conquista do Objeto pelo
Sujeito: o Funcionéario da Estacdo de Trem. O que move o Funcionario a ndo
vender a passagem para Milho € a hora do almocgo, ou seja, sua visdo negativa
acerca das intencbes do Sujeito € baseada num pensamento que é
particularmente seu. A mudanca de sua posicdo se da a partir de sua relacdo
com o Sujeito. Milho, sem querer, assusta o Funcionario, que pensa ser ele um
fiscal a ameaca-lo com uma multa®*. Ao vender a passagem de trem para a
capital, o Funcionério pede que Milho saia da Estacdo: Se vocé € um fiscal, e
isso aqui ta cheio de fiscais, diga logo quanto é que é esse anatema e onde eu
compro essa pachorra. E da o fora! (21'223%). H4, ainda, a oposicéo também de
Adam e de Odete, avés do protagonista. Ambos amam 0 neto e ndo sao
inimigos dele. Suas atitudes séo contrarias a ida de Milho para longe, pois
sentirdo sua falta. Da mesma forma, podemos identificar que a contrariedade
dos demais personagens que ocupam a casa actancial Op é em relacéo ao ato
e, em nenhum dos casos, € em relacdo ao protagonista, como ja foi
anteriormente tratado>?.

Outra relacdo de oposicdo actancial se da na parte final do texto
dramatico/encenacgdo. Se Espiga for lida como Sujeito, o personagem Camel®
serd seu Oponente. Novamente, manifesta-se a relagdo contraria do Oponente
ao ato de vender palavras ou pensamentos e ndo a presenca de Espiga no
Mercado Publico.

Por outro lado, a relacdo de Destinador e Destinatario, o terceiro par,
nao se estabelece com relacdo ao Objeto, mas ao Sujeito. Assim, podemos
refletir que: a) a especificidade do Objeto ndo define a relacdo do Sujeito com o
Destinador e o Destinatario. E importante que ele exista, mas a manifestacéo
de sua existéncia nao tem relacdo direta com esses dois actantes; b) o Sujeito
nao € autbnomo, a menos que D1 e S estejam ocupadas pela mesma unidade.

Anne Ubersfeld chama a relagdo entre D1, S e O de tridngulo
psicologico. A relacdo entre S, D2 e O é chamada pela autora de triangulo

% O Funcionario da Estacdo de Trem pensa que “anatema” (maldigdo) e “pachorra” (paciéncia)
sejam impostos e multas, mostrando, assim, que desconhece o significado de certas palavras
da lingua portuguesa.

% As referéncias & gravacdo em video da encenacédo serdo marcadas em minutos e segundos
na contagem do DVD.

%2 Numa alternativa ao modelo de Greimas, Ubersfeld apresenta um modelo em que a agéo do
Opositor vai em direcédo ao Sujeito. A autora denomina o Op nessa relacdo de Adversario
Existencial. (Cf. UBERSFELD, 2005, p. 46-47.)
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ideoldgico. Ou seja, de um lado, temos 0 que move o Sujeito na busca pelo
Objeto. De outro, 0 que pretende o sujeito ao buscar o Objeto. Aparentemente
ndo ha separagdo entre um e outro, afinal, 0 que move o Sujeito pode também
ser 0 que ele pretende. Essas, assim, sdo casas que nos colocam as seguintes
questdes: a) De onde vem o desejo do Sujeito de buscar esse Objeto? b) Para
que ou para quem o Sujeito pretende alcancar o Objeto? Em uma esfera,
temos a causa. Em outra, a consequéncia. Em ambas, temos a presenca do
Sujeito e do Objeto, comuns nos triangulos com o Destinador e com o
Destinatario. Em O vendedor de palavras, Milho quer ir para a capital
motivado pelo Amor (Eros) que sente por Espiga. E na capital que Espiga esta
e € para la que ele guer ir. Na cidade onde mora, Milho Ié para as pessoas nas
ruas. Mas seu intento de ir para a capital, embora nas¢ca motivado pelo amor a
Espiga, vai além do que apenas reencontrar sua namorada: Milho quer ler para
o mundo inteiro. Milho ama as palavras. E, na capital, como ele mesmo diz,
tera ajuda: Se, na capital, a caréncia de palavras for tanta como aqui, eu terei
muito trabalho a fazer por l4. L4, pelo menos, eu terei ajuda. (MONTEIRO,
2008, p. 34)

E importante destacar que as casas actanciais sdo estruturas fixas e por
isso ndo sdo psicologizaveis®®. Jean-Pierre RYNGAERT (1996) oferece uma

reflexdo sobre as contribuicdes do uso do modelo para anélise do espetaculo.

Na verdade, o interesse do esquema actancial é
oferecer um quadro propicio a manipulacdo das forcas que se
confrontam no texto e, com isso, aprendemos, tentando
diversas solucdes, a desconfiar das evidéncias. Por outro lado,
ele permite escapar a simples determinacéo psicolégica que a
entrada via personagens oferece, mostrando como elas se
agrupam e como estdo inelutavelmente ligadas umas as outras
por uma sintaxe que é a da acao. (p. 70)

O enredo reconstituido e o resultado da aplicacdo do modelo actancial
cooperam na construcdo de algo que, de volta as estruturas superficiais, sera
lido ou representado. As estruturas profundas, clarificadas no processo, apelam
para a elaboracdo do sentido por parte do espectador e, desse modo, jamais
deixam de estar presentes. Consiste, pois, a analise em guestdao num modo de

encontrar a narrativa no seu estado puro.

% cf. UBERSFELD, 2005, p. 44.
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As casas actanciais ndo podem ser isoladas uma vez que todas as
casas, por definicao, sao interdependentes. A relacdo Destinador D1, Sujeito S
e Destinatario D2 discute a questdo da autonomia do sujeito na narrativa. Se
D1 deseja que S faca algo em favor de D2, S ndo esta fazendo porque é da
sua vontade. A menos que D1 e S estejam ocupadas pela mesma unidade, a
acao de S ocorre a partir da influéncia de outrem. O importante nessa reflexéo
€ descobrir os motivos reais que levam S a ser S. O(s) motivo(s) é(séo)
descrito(s) na casa D1 na forma de um nome.

E em favor de si mesmo no sentido de sua propria subsisténcia que o
Vendedor Milho vende palavras, indo, além disso, para a capital a convite de
Espiga, que também quer estar com ele. E sua ida para la também é em favor
do aumento do numero de leitores, pois o protagonista da peca teatral quer
estimular a pratica da leitura e o0 aumento do vocabulario das pessoas. A
questdo do estimulo a leitura, assim, se manifesta em O vendedor de
palavras, e estd evidente no registro dessa analise pela presenca de “Leitores”
na casa do Destinatario.

Fixadas as seis casas actanciais, multiplas analises podem produzir
diferentes leituras. Adam e Odete, por exemplo, podem ocupar
simultaneamente as funcdes de Sujeito e de Objeto. Milho, nesse caso, ocupa
a funcdo de Adjuvante. A cidade, os costumes, a cultura local funcionam como
Oponente. O Amor (Eros) permanece sendo o Destinador e, nessa leitura,
poderiamos também Ié-lo como Destinatério, isto €, j& no fim da vida, o casal
s6 quer um ao outro para ser alguém um para o outro. Se Espiga for o Sujeito,
a vinda de Milho para a Capital pode ser o Objeto. Seu pai poderia ser o
Oponente, pois ele a leva para longe do seu namorado. As demais casas
poderiam ser ocupadas por unidades que participam do relato que, nessa
pesquisa, serve como base, mas também por outras que pertencem ao
universo nao conhecido da personagem Espiga.

O exercicio desta parte da pesquisa gira em torno de reflexdes acerca
das estruturas narrativas, essas resultado da assisténcia de uma Unica
apresentacdo de O vendedor de palavras. Eleita uma forma de ler a histéria, a
partir de uma possivel andlise actancial greimasiana, podemos situar a

pesquisa e, assim, avancar na observacao/descricdo das unidades narrativas.
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A eleicdo, no entanto, ndo permite concluir a inexisténcia de outras leituras
possiveis.

A identificacdo dos tempos e dos espacos na andlise da narrativa O
vendedor de palavras nem sempre € facil de captar a primeira assisténcia do
espetaculo. Clarificadas as relacdes, ou definidas se considerarmos o viés
subjetivo de toda e qualquer andlise, é-se levado a refletir onde elas se déo e
em que tempo, além de ser possivel buscar contribui¢cdes significativas entre os
fatos e o lugar onde eles ocorrem bem como a légica temporal do seu
desenvolvimento. RYNGAERT (1996) chama, no entanto, atencdo para o fato
estético desses dois elementos o que, sem duvida, faz com quem pertengcam
bem mais ao campo da atualizag&o, ou seja, da manifestacado do enredo antes

previsto.

(...) As marcas espaco-temporais de um texto sdo o
signo de sua estética. Elas organizam o microcosmo da ficcao
e a estruturam segundo principios decisivos. O liso e o
continuo, o eliptico e o alusivo, o fragmento e o estilhaco, o
Unico ou o multiplo, ao se referirem a estruturas espaco-
temporais, indicam modos diferentes de perceber o mundo. (p.
75)

Além disso, como ressalta o autor, as marcas de tempo e de espaco, ao
apontar para além da obra, definem sua relacdo com outras obras. Em outras
palavras, ao expressar 0 espago ou a passagem do tempo, a pega se coloca
diante de outras pecas, aproximando-se de umas e se distanciando de outras,
fazendo uso particular do codigo teatral. Assim, além de estruturar a narrativa,
essas marcas vinculam a peca teatral a outras pecas teatrais.

A expressdo do mundo de que fala o tedrico pode ser entendida como a
forma com que a obra se relaciona com o mundo. A verossimilhanca consiste
num esforco de aproximacdo das marcas estéticas de O vendedor de
palavras em relagdo ao mundo além da narrativa. O espaco, nesse caso,
apresenta-se a partir de marcas bastante especificas e em direcdo ao
preenchimento de todos os buracos possiveis. O tempo ficticio, nesse mesmo
sentido, apresenta-se com menos elipses, procurando ter relacdo direta com o
tempo cronoldgico. Interessante a essa pesquisa €, identificados os espacos e

a cobertura do tempo, ir atrds dessas marcas: como esse lugar e essa
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passagem foram expressas? Nesse ato, a analise busca a apreensédo da
poética do espetaculo cénico.

Nem todas as indicagBes sdo operatorias; elas podem

pertencer ao campo do poético, procedendo por indugcdo e

dando Ilugar a imaginacdo do leitor que constréi sua
encenacado. (RYNGAERT, 1996, p. 83)

2.2 — O Personagem: o eixo central

Dentre todos os elementos da narrativa, o mais transversal é o
personagem. E ele quem anda pelo espaco e preenche o tempo. E ele quem
toma parte nas conversas ou participa do siléncio, podendo ser, inclusive, o
seu proponente. A complexidade da sua analise consiste no aspecto de sua
construcdo. E muito facil confundir texto e representagdo bem como esquecer
as contribuicdes do ator que o constrdi no processo de producdo cénica. Tanto
o autor do texto como o autor da encenacédo tém colaboracbes diversas que,
em alguns casos, ndo pode escapar da sua andlise. Além disso, os
personagens sao construidos em meio a um contexto fabular que interage nele,
que se materializa nele ao mesmo tempo em que € materializado. Seu todo é
tdo cheio de partes como o € a propria fabula: aspectos sensiveis, psicolégicos,
visuais, seus movimentos, a forma como se relaciona com o espago no tempo,
com o0s demais personagens, o jeito como ele é apresentado ao leitor e ao
espectador, como se relaciona com ele, etc... No texto escrito, h4 mais de sua
apresentacdo do que apenas 0 exposto na rubrica. Na encenacédo, quando
ausente, também podemos captar detalhes do personagem de que se fala,
sobre quem se fala, a questdo. Por essas possibilidades de permanecer em
cena estando ausente nela, pela rugosidade de sua apresentacdo, que sempre
deixa margem para contribuicdes de quem com ele se relaciona, sejam outros
personagens ou espectador/leitor, € que encontramos, nesse elemento fabular,
o principal eixo com que dialogam todos os demais elementos.

Entre tantas as definicdes de personagem, o que ha de comum € que
sempre sera um elemento humanizado a participar da narrativa de forma ativa.
E sua participacédo sera sempre particular, isto €, propria da fabula em que esta

envolvida, podendo ou né&o, proporcionar, de qualquer forma, relagbes com
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outros contextos fabulares ou ndo. A proposito do duplo discurso da
enunciacao, a relacao entre quem escreveu as falas e quem fala, isto €, o autor
e 0 personagem, bem como o ator atras do personagem e o diretor atras do
ator, no caso da encenacéo, Ryngaert diz que a identificacdo entre eles nao é
condig&o sine qua non.

Outro ponto pacifico entre os tedricos (RYNGAERT, 1996, p. 129) é que
é atraveés da personagem que o espectador entra na obra, uma vez que a
descricdo do espaco e a determinacdo do tempo sdo, nada mais, que uma
preparacao para a apresentacdo de alguém que habita esse lugar durante esse

periodo.

Pois, se é verdade que a personagem tem referentes
no mundo, que ela tem a ver com a vida, por outro lado, ela se
constréi no texto e através dele. [...] A personagem é uma
encruzilhada do sentido. Ha necessariamente trocas entre a
personagem analisada como uma identidade ou até como uma
substancia, a personagem vetor da acdo e a personagem
sujeito de discurso. Sdo essas trocas que lhe conferem toda a
sua complexidade. (RYNGAERT, 1996, p. 130 e 131)

Anne Ubersfeld abdica da andlise individual das construcdes de
personagem no texto dramético e na encenacdo em favor de uma andlise que
reflita uma construgdo consequente das relagdes sistematicas da obra. Nesse
sentido, todos os tracos levantados na mirada sobre cada personagem nao
param na construcdo, mas nas relacdes de concordancia e discordancia com
0s demais personagens e os demais elementos da obra. A individualidade,
assim, de cada personagem fica evidente entre aqueles que séo protagonistas,
uma vez que os detalhes das construgcdes coadjuvantes aparecem como
motivo de semelhanca ou de oposi¢cao, de acordo com suas relacdes, essas
que definem sua funcéo no sistema.

A andlise do personagem consiste, em primeiro lugar, na busca por
informagdes sobre ele em O vendedor de palavras. No caso do texto
dramatico, elas estdo nas rubricas e nas falas desse personagem como
também nas falas com ele ou acerca dele, bem como nos siléncios. No caso da
encenacgdo, que é o0 objeto central dessa pesquisa, além dos dialogos, as
informacdes também podem estar expressas na forma como o cenério e 0s

objetos sédo vistos, na iluminacgéo, na trilha sonora, além de sua maquilagem e
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seu figurino. O jeito como o0 personagem se movimenta e age também
possibilita ao espectador encontrar dados sobre ele, sendo pois afirmacdes de
de A sobre B diante de C. Os siléncios, o ritmo da respiragédo, o tom de voz,
todos os possiveis signos dispostos no capitulo anterior sdo alguns outros
elementos que informam, bem como as acdes que esse personagem executa
sozinho ou em grupo ao longo da fabula. Sobre esse ultimo aspecto, retoma-se

a importancia do enredo também na construgédo do personagem.

A personagem de teatro €, no texto, um fantasma em
busca de encarnagdo e, na representagdo, um corpo sempre
usurpado, porque a imagem que nos € dada ndo é a Unica
possivel e jamais é completamente satisfatéria. (RYNGAERT,
1996, p. 141)

Anne Ubersfeld dedica o terceiro capitulo do seu Para ler o teatro para a
conceituacdo do personagem, definindo, como ja exposto, 0 personagem como
o elemento angular da analise do espetaculo. A partir do personagem, é,
assim, possivel observar desde o texto dramatico a encenacéo, ao dramaturgo,

ao ator, ao diretor, ao cenario, ao ritmo da encenacao, aos dialogos.

A personagem retrata, entdo, no espag¢o textual, o
ponto de cruzamento ou, mais exatamente, de repercussao do
paradigma sobre o sintagma; ela € um lugar propriamente
poético (sic). No campo da representacdo, ela surge como o
ponto de ancoragem em que se unifica a diversidade dos
signos. (p. 72)

N&o se trata apenas do encontro da encenacdo com a dramaturgia, mas
muito além disso. No capitulo anterior, tratou-se dos diversos signos passiveis
de serem tornados teatrais e da constituicdo do codigo teatral, meio pelo qual
esses signos passam a se dar a ver sob regras que ndo necessariamente sao
as mesmas das que existem além da narrativa. Em todos os casos do processo
de teatralizac&o, a figura do ator, que interpreta um personagem diante de um
publico esteve presente como, talvez, a marca definidora da teatralidade. O
personagem ocupa um lugar na narrativa que, ao existir num lugar do espaco e
por um tempo determinado, inscreve-se textualmente na relagdo com os outros
que participam da cena. Dessa forma, a nogéo utilizada nessa pesquisa se

fundamenta no conceito de personagem como sendo um lugar onde se
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encontram o0s conjuntos de signos, esses advindos das mais diversas
estruturas, dos mais diversos sistemas.
O vendedor de palavras tem dois atores que interpretam seis

personagens e comecga num periodo de transicao.

Carlos
Buenas, nds podemo comecar, 6? Ou vocés vao chegar? Ta
bom ae? Depois a roda vai fechar e vocés ndo vao enxergar
nada!

Fernanda

Entdo... Olha, o pessoal ta chegando e nds ja vamos comecar,
viu?! O espetaculo O vendedor de palavras. (para Carlos)
Vamos comecar porque dai o pessoal comeca a chegar.
(00°03)

O publico vé os atores Carlos Alexandre e Fernanda Beppler diante de
um cenario, com instrumentos musicais na mao e figurinos, mas 0s ouve
tratarem-se como Carlos e Fernanda, falarem do espetaculo O vendedor de
palavras como se ele ja ndo tivesse comecado e dirigindo-se para o publico de
forma desprovida de poética. O casal de atores veste parcialmente os figurinos
dos personagens Adam e Odete, faltando apenas a mascara facial: narizes e
chapéus. Faltam aos personagens, também, suas vozes e sotaques, que,
como as mascaras, entrardo em cena logo apds a masica inicial.

Antecede o dialogo inicial a cangéo de abertura.

Olha a palavra
Palavrinha Palavrona
Palavraca

Palavra

Pros guris e pras gurias
Chega mais freguesia

Traz a mée o pai 0s primos
Os avos e as tias

J& que estamos aqui e vocés tao ai vamos aproveitar

Uma histéria extraordinéria agora iremos contar

Tem romance, poesia, aventura e mudsica pra
incrementar

E a historia do Vendedor de Palavras

O signo musical, potente desde o momento em que vemos O0S
instrumentos musicais, se estabelece na voz, nos instrumentos, nas palmas e
nos movimentos que os atores fazem. O ritmo € alegre, o tom é festivo. A letra

anuncia que o espetaculo é sobre palavras, que uma histéria serd contada e
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que todos sao convidados a ouvir. A musica, como se pode ver na letra, deixa
claro que a peca ndo comecou, mas vai comecar. O momento € de transi¢ao.

O estabelecimento da narrativa cénica, assim, na falta de cortinas e de
campainhas, da-se aos poucos. A estante de livros é um dos primeiros objetos
a ser posto em cena. Mas, até que a peca comece, ela € s6 uma parte de
cenario. Quando Adam, cujo nome nao ouvimos ainda, surge e, ao longo das
cenas, se apresenta, ele faz com que o elemento estante se torne biblioteca. A
diferenca entre estante e biblioteca € semanticamente simples: o primeiro € um
movel e o segundo € um ambiente. Assim, a estante usada pelo Grupo
Motototi, cujos livros sdo de isopor, esta presente ndo apenas como um movel,
mas como todo o ambiente: poltrona, tapete, outras estantes, escrivaninha,
porta e janelas. Estante de livros € um moével de biblioteca. Para Erika Fischer-
Lichte, a acéo realizada com um acessoério pode atuar como um signo de um
significado simbdlico, com base num cdédigo especifico. Logo, havendo um
movel indicativo, um signo, um acessorio, 0S outros surgem na imagem
espacial de quem assiste a peca e ja viu ou entrou em uma biblioteca. Além
disso, o0 signo estante ndo age apenas na construgcdo da biblioteca, mas
também age sobre a constituicdo do personagem Adam, que, nessa primeira
cena do espetaculo teatral, se da a ver. O acessorio cénico, que pode também
ser substituido por uma palavra, € capaz de criar significado a respeito do
personagem, da acao e do lugar. Os cenarios de O vendedor de palavras sdo
todos compostos pelas presencas de acessoérios, ndo havendo, em qualquer
cena, a construcdo de um cendrio realista em que falte algum detalhe.

Antes da cancdo de abertura

. m
terminar, o ator Carlos Alexandre fica PN I e

BRSRRER - |

de costas e veste o chapéu e 0 nariz
gue faltavam ao visual de Adam, seu
personagem. Fernanda termina
sozinha a execucdo musical dizendo:

Pode chegando pessoal que ja vai

comecar o teatro. Quem chegou | 7 NS
chegou. Quem néo chegou pode ir chegando que ainda é tempo. (02'15) E sai
de cena, isto é, vira-se de costas e abriga-se no fundo do espaco cénico,

totalmente visivel pelo publico, vestindo la o que Ihe falta para compor Odete
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(chapéu, maéascara com nariz e
bochechas). Carlos jA desaparecera.
Em cena, vemos o personagem Adam
com um reldgio de bolso na mao a
esperar Odete sempre atrasada.
(03'06)

A peca é apresentada na rua.

N&o ha paredes, nem cortinas. O chéo

do parque é de pedra. Ao fundo,
vemos o gramado e as arvores. Por todos os lados, pessoas que passam.
Dentro do quadrado marcado com uma corda, a referida estante de livros de
um metro de largura por dois metros de altura. Ao fundo, dois cabides com
figurinos pendurados, aderecos, elementos cénicos, instrumentos musicais.
Bem a frente da estante, uma pequena escada que também podera servir de
banquinho. Nao hé& lustre, ndo ha poltrona, escrivaninha, papéis. Nao ha,
também, janela com cortinas, tapete, nem mesmo siléncio. Mas sabemos que
estamos no lugar de Adam, porque sua primeira fala é:

Adam

Dona Odete! Sempre atrasada. (Para o publico) Olha, eu tenho

uma saudade da minha pontualidade britanica, sabe? L& nés

temos, |4 na Inglaterra, conhece a Inglaterra? L4 nés temos a
pontualidade britanica... (3'07)

E Odete o interrompe com um susto, dizendo:

Odete
Pode ja parando com isso. Se ndo, eu vou embora. (3'28)

Nesse momento, sabemos que a peca comecou. No que diz respeito ao
espaco, a relagdo entre os dois, nesse inicio de cena, s6 deixa ver a biblioteca
e que ela pertence a Adam. O cenario se converte no signo da possibilidade de
A realizar determinados signos (proxémicos) que devem ser interpretados
como se fossem de B. A estante de livros € manuseada por Adam, pertence a
ele. As fungdes préticas do cenario, nesse caso, a biblioteca, tém sua validade
guando remetem as atividades que A é capaz de executar com elas ou nelas.

Nesse processo, A (Carlos Alexandre) vai transformando o objeto visivel em



70

teatro, em parte de sua encenacao, de sua interpretacdo. O mesmo processo
vai repetir-se ao longo do espetaculo pelos outros personagens, nos outros
cenarios.

Ha dois personagens, um visitando o outro. Um com sotaque inglés. O
outro, alemdo. Quem assiste ja sabe que o primeiro se chama Adam e o
segundo personagem se chama Odete. Adam tem as maos nos bolsos de seu
sobretudo. Caminha dando pequenos pulos e sua voz da a impressédo de que
estd sendo projetada no fundo da garganta do ator. Mistura palavras e
expressdes da lingua inglesa no seu falar e ressalta, sempre quando pode, os
valores britdnicos. Tem gestos amenos e suaves. Sua fala é alternada entre
momentos em que fala apenas o necessario, fazendo, com frequéncia, pausas
na sua expressao oral e tendo momentos verborragicos em que discorre sobre
um assunto usando uma enorme quantidade de palavras cujos significados e
0S sons nao séo comuns, considerando a linguagem do dia a dia.

Odete gesticula muito e com forgca. Sua voz é alta e se intercala entre
tons graves e agudos. As expressdes de Odete sempre sdo exageradas: ela
esta feliz, esta triste, esta assustada, esta nervosa, mudando de um sentimento
para o outro num tempo bem curto.

Sobre os figurinos, destacam-se elementos que colaboram na
construcéo do personagem, porque manifestam, assim como outros aspectos,
detalhes importantes que séo coerentes com a historia que se conta. Cores
vivas nas frutas do avental de Odete realcam o rosado de suas bochechas. Ela
também usa uma saia comprida, uma saia de “vilva honesta”. Pela roupa, ja é
possivel identificar quem a veste como sendo uma “dona de casa”, no que se
pode referir a funcdo do figurino cénico disposta no capitulo anterior. No
sobretudo xadrez de Adam, ha dois livros bordados. Os livros dizem
novamente o que j4 esta dito nas falas desse personagem e também nas de
outros sobre o mesmo: Adam sO pensa em livros. Além disso, os livros
bordados refletem aqueles que estdo expostos na biblioteca e também a
historia que se apresenta contar desde a musica inicial. O espetaculo, em
termos semioticos, vai-se estruturando. Preso ao sobretudo, um relégio de mao
prateado esta guardado no bolso. Quando usado, ele auxilia ha constru¢do do

sentido “pontualidade britanica”, manifesto logo no inicio do espetaculo.



71

Na primeira cena, que acontece
na biblioteca de Adam, algumas
outras informagcbes acerca dos
personagens ficam bem claras pelo
texto que discursam. Odete e Adam
nao sao parentes e ambos sao Vilvos.

O filho de Odete, Luia, casara-se com

a filha de Adam, Elizabeth, e juntos tiveram um filho a quem chamam de Milho,
mas cujo nhome verdadeiro é Winfred. E, agora, ele sumiu. Seu sumico € o
motivo pelo qual Adam chamou Odete, encontro esse para o qual ela esta
atrasada. Durante a cena, vemos que Odete ndo tem um comportamento
formal na biblioteca, dando um susto em Adam logo na entrada. Também se vé
que ela ndo valoriza a leitura. Em seu discurso, expressa sua aversao pelo
casamento de seu filho com a filha de Adam, preferindo que seu Luia tivesse
casado com alguém de origem alemé& como ela e seu falecido marido Edgar.
Assim, coloca-se como que em oposi¢cao a tudo o que Adam propde.

Adam percebe que falta um livro em sua estante, o Unico romance que

ele tinha, o que evidencia sua preferéncia pelos livros tedricos aos de ficgao.

Odete
Adao, tu anda lendo livro de romance? Was ist das?! Tu nunca
foi disso!

Adam
Eu tenho apenas um livro de romance em minha library. Alias,
eu tinha! Ele sumiu!

Odete
Entédo, o Milho anda de encontrinhos com alguém. Claro! Atras
de romance s6 pra conquistar as guria.

Adam
Uma garota! Eureka!

Odete
Esse é o nome da guria?

Adam
O pier!

Odete
Esse é nome da mée dela?
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gdl?/ll;rl]ho deve estar apaixonado e ha lugar mais romantico que
um pier? (05’21 — 05'53)

Milho deve estar no pier, que fora construido por Luia para que ele e
Elizabeth pudessem ver o horizonte na lagoa, segundo Odete. A cena termina
guando os dois, Adam e Odete, saem para ir atrds de seu neto. Adam, no
entanto, deixa Odete falando sozinha na biblioteca, como, também segundo
ela, ele sempre faz. O publico vé que o ator Carlos Alexandre troca de roupa,
abandonando o personagem Adam e assumindo uma nova figura ao vestir um
novo figurino.

Sobre o comportamento de Odete, é permitido pensar sobre a caréncia
por atencdo que a personagem manifesta. Na maioria das vezes, suas falas
sdo mais longas que as de Adam, numa juncdo de frases nem sempre
organizadas de forma coesa. Una-se a isso as vezes em que Odete chora de
dor para obter a atengédo de Adam. Seu assunto preferido parece ser hospitais
e doencas, temas com os quais Adam nao se identifica, o que causa a furia de

Odete e, a0 mesmo tempo, seu amor.

Odete (para o publico):

Ué! Foi embora e me deixou aqui falando sozinha? (para
alguém do publico) Te perguntei uma coisa! Foi? Todo dia a
mesma coisa! Tu sabe que eu até pensava assim um dia... Al
Se 0 Adao vinha né por aquele lugar ali e me dizia assim: Oh...!
Ah! (saindo) (voltando) Mas eu pensava assim... Se ele vinha
por aquela porta, me pegava na mao e me dizia assim... Uh! A
gente da colbnia fica com uns pensamentos... Que que é isso!
(saindo) (voltando) Tem que trabalhar na terra! Dia a dia! Sol a
sol! Que que é essas coisas de feriado, festas... Nein! A gente
nao foi criado pra essas coisas de amor. Nein, nein, nein...
(sai.) (06'55)

A cena seguinte ndo comec¢a quando a primeira termina. Nao ha
uma pausa, uma mudanca de cenario e um reinicio. Carlos Alexandre, ainda
vestido de Adam, desmonta a biblioteca fazendo com que sua parte de tras
desca e seja visto um pier, cuja construcdo, efetuada por seu filho Luia, seja
narrada por Odete:

Odete

Aquele Luia era muito caprichoso. Eu vou contar. Era
assim um guri que se ele botava uma idéia na cabeca ele ia 14
e fazia aquela idéia. Um dia ele pensou assim: “u vou construir
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um pier!” Sabe um pier assim de lagoa? Ele
pegou, assim, no outro dia, quando a gente viu,
uns pedaco de pau e jogou um por cima dos
outros. Vapt-vupt. E no outro dia de manha, a
gente acordou, foi l4 olhar, e tava tudo pronto!
(6'29)

Assim, permanecemos, enquanto
espectadores, na biblioteca, mas
sabemos que algo acontecera no pier
gue agora o ocupa o lugar da mesma.

Na cena seguinte, vemos Milho,
de camisa, colete e boné. No colete e no
boné, ha palavras escritas em preto e em
branco, contrastando com o colete, as
calcas e o boné que ficam entre o verde
e o amarelo. Em cima do pier, Milho traz
uma vara de pescar, que ele repousa
embaixo do pier, construindo, com um
gesto de lancar a linha n'agua, a ideia de
lagoa, e um livro: Romeu e Julieta, de
William Shakespeare. Lé enquanto pesca
e enguanto espera Espiga, que entra de
camisa e saia azul e rosa com peixes
bordados. A atriz Fernanda Beppler troca
de roupa, retirando o vestido de Odete,
desta forma, transformando-se em
Espiga, a nova personagem.

Espiga entra trazendo uma maleta
de viagem e |é o livro juntamente com
Milho. Os dois comentam sobre o ato de
ler, sobre a importancia da leitura e sobre
a viagem de Espiga, que esta indo morar
na Capital com seu pai, onde, no
Mercado Publico, vendera peixes. Nunca
tendo os dois trocado um beijo, Milho
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anseia por um na despedida da “amiga”’, mas tal ndo acontece por causa da
chegada do trem. Espiga diz para Milho que ele deveria ir ler no Mercado
Publico da capital. Se o pai dela vendera peixes, ela vendera pensamentos de
tanto que estara pensando em Milho, o qual poderia ser o vendedor de
palavras.

Milho apresenta uma caracteristica que se mostra muito forte,
aparecendo em outros momentos, como também ja nessa cena: ele gosta de

imitar os outros. Imita Espiga, repetindo uma frase dela.

Espiga
Milho, eu acho que tu devia ler pro mundo inteiro.

Milho
E por que eu ler pro mundo inteiro se 0 mundo inteiro pode ler
sozinho?

Espiga
E eu acho que tu devia comegar pela capital. Ah, Milho! Eu vou
sentir tanta falta de ti la.

Milho (debochando)
Ah, Milho! Eu vou sentir tanta falta de ti la.

Espiga d4 um tapa na cabeca de Milho, tirando o seu
boné.

Espiga
Tu ta me arremedando, guri?

Milho
Ai, Espiga! (09'15)

Espiga é bem enérgica, reagindo de forma firme a todos os gestos do
amigo. Ela estad incomodada, triste por deixar Milho, mas ansiosa pela capital e
pela viagem com seu pai. Milho da um livro para ela e ela o guarda na mala,
ouvindo com atencéo o que o amigo lhe diz sobre a leitura: cada palavra vale
um pensamento. Quanto mais palavras, mais pensamentos.

Ouve-se um apito de trem: Fernanda e Carlos Alexandre, numa espécie
de intervalo na interpretacao de Milho e Espiga, tocam um apito cujo som € um
signo iconico sonoro de apito de trem. Pronunciam a palavra “trem”, e tudo isso
somado sugere a existéncia de uma linha de trem perto do pier. O espago
cénico, assim, se constréi. Espiga, interpretada por Fernanda, que ja ndo é
Odete, sai correndo com sua mala para pegar o trem, ou seja, proximo dali, ha,

também, uma estacado de trem (mais adiante um personagem entrara nesse
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local), justificando a linha por onde ele passa. O ambiente, dessa forma,
extrapola aquilo que € apenas mostrado: a encenacdo e a ndo-encenacgao
convivem.

Espiga vai embora correndo para nao perder o trem e Milho fica sozinho
no pier com uma corrente que ela lhe dera. Apesar de tantos pedidos, Espiga
nao lhe deu um beijo de despedida, talvez porque estivesse envergonhada ou
entdo por nao ter tido tempo em funcéo da chegada do trem. Quando ela sai,
Milho fica triste. Mas ha um peixe na vara de pesca: o primeiro que Milho
pescou em toda sua vida.

Quando Milho sai para contar aos seus avlOs que pescara um peixe,
Odete e Adam entram com bindculos nas méos: estavam espiando o encontro
entre seu neto e Espiga. Fernanda, que saira antes, ja esta nhovamente vestida
de Odete. Carlos Alexandre abandona Milho enquanto Odete entretém o

publico com o bindculo da personagem Odete.

Adam
Mas, Dona Odete, pense bem! Um dia, o Milho vai continuar o
nome dos Smith.

Odete
O nome dos... Addo, o nome do meu neto é Winfred
Achenkleinapflschreiber.

Odete senta ao lado de Adam.

Adam (suspirando)

Amar. Apaixonar-se. Amar... (recompondo-se) Quer dizer,
esse rapaz precisa amar a ciéncia, apaixonar-se pela
tecnologia, pela fisica... Bem, a fisica merece um brandy!

Tira uma garrafinha de conhaque de dentro do
sobretudo. (14'45)

Odete e Adam surgem quando Milho e Espiga ndo estdo mais em cena.
O ambiente continua o0 mesmo com a presenca de
novos personagens. Adam e Odete, que
observaram o diadlogo de Milho e Espiga, percebem
gue seu neto esta apaixonado e se indagam sobre
o que fazer. O diadlogo entre os dois, a principio,

contrario ao encontro de Milho e Espiga, deixa ver
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um Adam que é apaixonado por Odete, mas tem vergonha disso. Ele foge do
assunto refugiando-se no seu brandy e nos seus planos de mestrado,
doutorado e pés-doutorado para o neto, como o faz Odete, que se protege
falando sobre a plantacdo, as compotas que faz para vender, os afazeres
domeésticos, suas dores. Ela demonstra sua preocupacdo com a auséncia de
Milho, sentindo a falta da ajuda que o neto Ihe da no cuidado com o rancho e
nas vendas das compotas. E como Adam néo lhe d&a atencgéo, ela utiliza mais
uma vez o recurso das dores nas costas.

Entdo, com seu grito de “Eureka”, Adam assusta Odete, que quase cai
na “lagoa”. Ele sai, deixando-a sozinha. Brava, ela disserta sobre o assunto. E
pula do pier com olhos de quem ja ndo vé mais lagoa alguma (17°17).
Imediatamente pega uma cesta de compotas e uma toalha que ela estende
sobre o pier. Ao fazer isso, ela nos transpde para a cozinha de sua casa.

N&o ha, em alguma parte do didlogo, algo que nos informe diretamente
que 0 espaco cénico, agora, € o da cozinha. Ao pisar o chdo, momentos antes
de demonstrar medo de cair na lagoa, Fernanda Beppler, em sua interpretacéo
de Odete, mostra uma troca de sentido do mesmo lugar: o chédo era lagoa e
agora € piso da cozinha. Isso acontece enquanto Carlos Alexandre abandona o
personagem Adam e assume, novamente, o personagem Milho.

Além da toalha e das compotas, a frase de entrada de Milho, nessa
cena, nos faz pensar que Odete estd, de fato, na cozinha de sua casa: Falando
sozinha, Oma? (17'45) Considerando o que sabemos de Odete até agora, seu
sotaque, suas ideias sobre amor, seu jeito simples e sua preocupagao com a
horta, o milharal, com suas compotas, somos levados a pensar que o lugar
onde ela se sentiria a vontade a ponto de falar consigo mesma € a cozinha. Se,
na primeira cena, estdvamos na Biblioteca de Adam, essa constituida por uma
mera estante, agora, as compotas e a toalha constroem a cozinha, sendo pois
esses dois acessorios, signos iconicos de objetos semelhantes no mundo além
da narrativa, objetos que representam objetos.

Na cena de abertura, o encontro de Adam e Odete, dois personagens
opostos, faz nascer Milho que, hora, desapareceu. Segue-se a cena do pier,
em que Milho aparece com Espiga, que lhe questiona: Oh, Milho, enquanto

meu pai vende peixes, por que é que tu ndo vende palavras? (11'54) Surge,
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assim, a ideia em Milho de se tornar o vendedor de palavras e ir para a capital.
Na sequéncia da cozinha, Odete tentara impedir 0 neto de abandona-la.
Odete mexe em suas compotas, quando Milho entra dizendo precisar

falar com seu avd. Odete esta enciumada.

Milho
Eu pesquei um peixe!

Odete
Eu bem sei o tamanho do peixe...

Milho
E pequeninho assim, mas eu ja comi.

Odete
Ja comeu?

Milho
E. Cadé o v6? Preciso contar pra ele.

Odete

Tudo tu tem que contar pro v6? Tudo o que tu vem aqui e conta
pra Oma tu corre la e conta pro vd6? Tu gosta mais desse véio
do que de mim. Agora eu sei. (Chorando, dirigindo-se para
alguém do publico) Agora eu preciso de um abragco amigo.
Pode chegar mais perto. Isso. (pegando o brago de um senhor
do publico, que pde sobre seus proprios ombros) Ele gosta
mais daquele veio do que me mim...

Milho
Ai, vo! Oh, vo! Tem um jeito de fazer com que eu goste tanto
da senhora quanto eu gosto do vé. E a senhora casar com ele!

[Imediatamente, Odete volta para o espacgo cénico,
saindo dos bracos da pessoa anénima do publico.]

Odete (brava)

Eu sou uma vilva honesta fica tu sabendo! (para o homem que
a abracou) E tu também! (para Milho novamente) Onde ja se
viu! Eu rio das tuas idéias, guri bobo! (para o homem que a
abragou) Véio bobo! (para Milho novamente, tirando das méaos
dele um vidro de compota que ele havia pego) Da isso pra cé.
O teu vd andava por ai te procurando... (17'45)

Entdo, pode-se pensar que, quanto mais Odete tenta se afastar de
Adam, mais fica claro o sentimento que ela tem por ele. As mudangas
constantes de reacdes de Odete expressam o quéao infantil a forma como a
personagem fora construida, afoita aos sentimentos, mas, ao mesmo tempo,
muito sensivel.

Na mesma cena, Milho imita o jeito de sua avo falar, 0 que a deixa muito

irritada. Declara, em seguida, que ir4 para a capital e ira tornar-se o Vendedor
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de Palavras. Com medo da surra que a avé Ihe promete, Milho sai correndo
com Odete no seu encal¢o. Na fuga, lembra que, para ir para a capital, precisa
de um dicionario. E que seu avd tem um.

Com a saida de Odete, Fernanda e Carlos Alexandre aparecem

interpretando Milho: dois Milhos ha mesma cena.

Milho 1

Vender palavras... Eu preciso de um dicionario! E ha um lugar
melhor pra encontrar um dicionario do que na biblioteca do vo
Adam? N&o ha! (saindo, ouvindo os gritos de Odete, que
chama por ele) Ai, essa veia...

Milho 1 e Milho 2
Eu vou pra capital!

Milho 2

Sim! Eu poderia fazer a minha parte. Claro! Ndo tem jeito
melhor de conhecer o mundo inteirinho e as pessoas do que
guando vemos a reacdo delas se emocionando. E ndo tem
emoc¢do maior do que quando lemos um livro e passamos um
dia, um tempinho assim com 0s personagens. Vamos com eles
em aventuras... Se apaixonar! Lutar!

Milho
Morrer!

Milho 2

Viver! Sim! (Milho 1 sai.) Pessoas de todos os lugares se
encontram na capital. E elas precisam comer. Por isso, fazem
compras no mercado. Mas quem precisa comer também
precisa sonhar. Pro mercado! E pra capital que eu tenho que ir!
Dicionério, dicionario... (olhando para a corrente que Espiga lhe
deu) Espiguinha, Espiguinha, pode esperar que o teu Milho
esta chegando! (20'26)

Biblioteca, pier e cozinha (?) sdo ambientes que, encadeados, informam
sobre a curva dramética de O vendedor de
palavras. Os personagens mais importantes
ja apareceram e a situacao inicial ja foi
criada. O cédigo O vendedor de palavras
ja esta estruturado e tudo o que acontecera,
a partir daqui serd a afinagdo dessa

estrutura inicialmente apresentada.

Milho estd decidido: ird para a
capital. E a cena em que ele planeja essa ida ocorre num momento em que

Fernanda e Carlos Alexandre interpretam o protagonista ao mesmo tempo
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(20’55), modificando o cenario, fazendo com que a biblioteca inicial reapareca.
Milho esta decidido a ir para a capital para ver sua amiga e ler para as pessoas
no mercado publico. Ele sabe a importancia disso e esta ansioso. A forma
como fala e direciona o olhar, sempre muito certeiro, permite concluir que o
personagem se sente forte. Depois de dar um giro, o espaco inicial volta a ser
construido: para ir para a capital, Milho precisa de um dicionério. E a estante de
livros de Adam, presente na primeira cena, volta a aparecer.

Na biblioteca do avé, Milho encontra duas bagagens: o Kit Futuro da
Comunicacao. Trazendo um Google e um MSN, Adam pretende fazer o neto
compreender que ndo é preciso sair do interior para se comunicar com a
capital. O Google é apresentado como uma maleta cheia de pequenos livros.
Sobre eles, Milho pergunta: Oh, v0O, esses livriinhos ndo sao meio
pequenininhos? J4, sei! Deve ser porque contém um pouco de tudo, afinal
saber muito ndo esta muito moda hoje em
dia, né, vo6?! (23'32)

O MSN aparece representado como
sendo ndo mais que um capacete cheio de
fios. Adam explica que serve para
conversar com pessoas que estdo longe,
embora na capital seja comum haver

conversas entre pessoas proximas também,

0 que é, segundo Adam e Milho, estranho.

Milho ndo gosta do MSN, e retruca: Oh, v6, ndo me adianta muito impressionar,
maravilhar a minha amiga se eu ndo posso estar la com ela. (24'56) Milho sali,
no entanto, deixando claro ao avd que nada vai impedi-lo de ir ter
pessoalmente com sua amiga na capital. Adam enviara também um Kit para
Odete e, via MSN, ensina-a a usa-lo. A cena de Adam transmitindo ao neto e,
depois, a vizinha as vantagens do MSN é o ponto alto da participacdo desse

personagem: quando ele esta mais feliz, mais empolgado, mais vibrante.

Milho
Oh vé! Eu tenho uma amiga minha que mora la na capital.

Adam

Uma amiga... A friend! Pois, entdo, meu neto, converse com
ela por MSN. (Coloca o MSN na cabeca de Milho.) Ndo precisa
ir até la. Simples.
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Milho (tirando o MSN e devolvendo-o ao avo)
Simples, né, vb. Mas é que eu acho que eu prefiro falar com a
minha amiga pessoalmente.

Adam (colocando o0 MSN na cabeca de Milho novamente)

N&o, ndo, ndo, ndo. Nao precisa ir até la. Converse com ela por
MSN. Ela vai ficar impressionada. Ela vai ficar maravilhada.
(Grandioso) Meu neto, esse é o futuro da ciéncia da
comunicacao. (24'18)

E, em outro momento, mas ainda na mesma cena, Adam descobre que

Odete conhece um escritor também. Encontra-se, entdo, um ponto em comum

entre Adam e Odete.

Adam
Ah! E Romeu e Julieta, de William Shakespeare.

Odete )
Espera! Shakes... Eu ndo conheco esse homem. E aqui da
colénia?

Adam
Dona Odete, Shakespeare morreu h4 quatrocentos anos. Foi
um importante escritor inglés.

Odete
Ah... Escritor... Eu conhego um: Goethe! Esse, sim, o Goethe,
sempre teve no auge!

Adam
A senhora conhece Goethe?

Odete
Alemon ele. Da de dez a zero nesse Shakes ai. (26'56)

A saida de Milho aproxima os dois na tentativa frustrada de fazer o neto
permanecer no interior e nao ir para a capital. Agora o publico tem acesso a um
ponto em comum entre os dois, sendo o primeiro que ambos conhecem
Goethe.

A cena do MSN oferece um
universo rico para a reflexdo sobre e
espaco cénico. Quando ela comecga,
Adam esta no espaco cénico
vigente, a sua biblioteca. Odete,

entdo, muda o cenario e, embora a

atriz Fernanda Beppler continue
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dividindo com o ator Carlos Alexandre o0 mesmo lugar cénico, ela se encontra
em outro espaco. Os atores habitam o mesmo lugar. Os personagens, espacos
dramaticos diferentes. E ambos conversam pelo MSN.

O MSN é um elemento cénico que divide, como ja vimos acima, o
espaco cénico em dois. Sua motivacao fica bem clara: sabemos do que se trata
porque Adam explica para o seu neto e para Odete como funciona: E online,
offline, away and busy (...) E é a senhora quem coordena isso, marcando se
estd ou nao disponivel. (28'05) O que vemos, no entanto, em nada se parece
com o programa de mensagens instantaneas da Microsoft Service Network.

A motivagdo narrativa do MSN j& foi evidenciada no paragrafo anterior.
O contexto da encenac¢do ja possibilita a iconicidade do signo cénico. Mas e
quanto as suas caracteristicas materiais? Uma fotografia € um signo icénico
porque nela ha dados que motivam a significacéo, estabelecem a unido com a
pessoa ou a paisagem fotografada. Quais as caracteristicas que fazem
conexdo com o MSN? Inexistem. Dessa forma, o signo MSN do espetaculo O
vendedor de palavras se utiliza muito mais da funcéo simbdlica, ndo tratada
por Ubersfeld, existindo na narrativa mais pela convencgdo formal do que pela
similaridade com o paralelo fora da narrativa. Ao dar nome para o objeto, os
personagens e seu publico concordam com a combinacdo de que aquilo € um
MSN, mesma combinacdo que permite haver dois espacos cénicos num sO
lugar enquanto Adam e Odete usam o “chapéu cheio de fios”. Algo similar
acontece com o Google, representado na pegca como uma maleta cheia de
livrinhos.

Na continuacdo, Odete sai e dois espacos deixam de coexistir. Mas o
espaco cénico que permanece vigente ndo € mais o mesmo. Ndo ha mais
biblioteca. A presenca do personagem Adam passa a Ser, nesses poucos
segundos em que a cena finaliza, signo constituidor da biblioteca. O conceito
de um objeto como signo motivador de um espaco, estudado por Ubersfeld e
por Fischer-Lichte, amplia-se para o0s personagens, estabelecendo-se
enquanto linguagem. Uma vez estando o codigo teatral O vendedor de
palavras estabelecido ele, entédo, se confirma via auto-referenciagao.

Entdo, entra um novo personagem. Fernanda Beppler, vestida de Milho
s6 que sem o boné, fica num nivel mais elevado, subindo num estrado sobre o

pier. A atriz tem preso a si um boneco composto de rosto e parte do corpo.
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Suas maos sdo as maos da atriz. O corpo é composto por uma caixa
registradora e um telefone. O boneco tem cor de cobre enegrecido. As teclas
da caixa registradora sdo pretas. A cabeca gira para os lados e ele € caolho.
Seu unico olho mexe a pupila sob o comando da atriz-manipuladora. De seu
corpo, abaixo das teclas numéricas, sai um papel em rolo, como uma
impressora. O Funcionério da Estacdo de Trem é, assim, um ser humano e, ao
mesmo tempo, seu balcdo de trabalho. Ele fala de um jeito rapido e mau
humorado.

Sobre a configuragdo do
espaco, um estrado é posto sobre o
pier. Tem-se, entdo, trés niveis: o
ch&@o, um nivel acima do chdo e um
segundo nivel acima deste. O boneco
ocupa o nivel mais alto. Milho aparece
no chao, o nivel mais baixo. A relagéo

vertical se estabelece: o Funcionario

da Estacédo de Trem, detentor do poder
de ir ou ndo para a capital, € hierarquicamente superior. E hora do almogo e ele
parece ndo querer perder tempo com quem quer que seja.

Ouvem-se trés toques de telefone antigo. Entre o segundo e o terceiro
toque, o Funcionario solta um ruido vocal como de um susto, ao mesmo tempo
em que espalma sua mao. Antes e apds, olha para os lados, possibilitando
pensar que ele ndo quer atender, embora devesse fazé-lo. Apds o terceiro
toque, atende. Antes, confere seu relogio de pulso. Ao falar, ele gagueja muitas

vezes, expressando nervosismo.

Funcionério (ao telefone)

Al6?! Sim, sim, sim, é daqui mesmo. Falar comigo? Agora?!
Sim, sim, sim, est4 bem, mas s6 depois do almoco. Depois do
almoco! Esta bem. Até logo! (desliga o telefone) Hora do
almoco!

Milho inicia a conversa. O diadlogo evidencia a existéncia de

estranhamento.

Milho (entrando)
Ola, Seu...
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Funcionério
N&o ouviu que é hora do almoc¢o?

Milho
Sim. Eu sé gostaria de saber se o senhor tem ai...

Funcionario
A Unica coisa que se quer saber antes de almocgo € qual é o
cardapio, meu filho. Vai pra casa comer tu também.

Milho
Quanto é a passagem pra capital?

Funcionario
Dez pila.

Milho
Tudo isso?

Funcionério
Ué. Duas passagens € isso. E vai-te embora. E hora do
almoco.

Milho
Sob pena de anatema...

Funcionario
Anatema?! Sera mais um imposto?!

Milho
Se o senhor ndo tem a pachorra de vender uma...

Funcionério
Pachorra?! Que diabos é isso, meu deus... Ta bom. Quanto é?

Milho
Eu é que pergunto se o senhor ndo me faz um desconto na
passagem...

Funcionério

Ah! Tu é um fiscal. Se tu é um fiscal, e isso aqui ta cheio de
fiscais, vai dizendo logo quanto é que é esse anatema, onde é
gue eu acho essa pachorra e da o fora! (29'30)

Entdo, Milho percebe que o
Funcionario ndo sabe nem o que é
anatema, nem pachorra. Ele, o
protagonista, tem o poder de saber o
significado dessas duas palavras. Sobe,
entao, um degrau, modificando
parcialmente a relacdo com o antagonista

na cena. Espacialmente, os dois estdo
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mais proximos, concretizando em suas
posicdes a evolucao do dialogo.

Na segunda parte da cena, a
oposi¢cado entre as duas zonas permanece,
mas a expressao acontece de forma
diferente. Quando Milho ascende, a

transformacdo da cena se concretiza. E na

ascensao dele que a histéria avanca. A
partir disso, ele conseguira que a passagem lhe seja vendida, como € possivel

observar na continuagéo do didlogo:

Milho
Espera ai! O senhor ndo sabe o que é anatema e nem o que é
pachorra?

Funcionario
Ah... Vocé podia me ajudar nisso, ndo €? (30'28)

E quando o Funcionario da Estacéo de Trem pede ajuda a Milho que os
dois personagens se equiparam. Milho sobe mais um degrau e fica no mesmo
nivel que seu antagonista. As duas zonas se equiparam em forca, mas
continuam co-existindo, duelando. O Funcionéario ainda tem em seu poder a
passagem de que Milho precisa e este assusta 0 outro, que pensa ser ele um
fiscal. A oposicéo entre 0os personagens permanece, estando ambos no mesmo
nivel, o mais alto do lugar cénico. E importante ressaltar que o lugar cénico é o
mesmo, mas o espaco é diferente: ha um balcdo entre os dois personagens

que divide o espaco entre um lado e outro, duas zonas, como ja foi dito.

Milho
Posso, mas nao vou.

Funcionario
E por que ndo?

Milho (imitando o Funcionario)
Porque é hora do almocgo e, na hora do almogo, ndo se ajuda
ninguém. Sé se quer saber qual é o cardapio, meu filho! (30'41)
A utlizacdo das duas palavras desconhecidas pelo Funcionéario
desestabiliza a cena: agora é Milho quem a domina, sem que o Funcionario

figue de todo subserviente. A inseguranca do Funcionario, que havia assumido
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ares de medo, agora, parece transformar-se em irritagcdo. Milho se aproveita do
fato do outro ndo saber o que significam “anatema” e “pachorra”. Um jogo de
palavras se estabelece: Milho ndo tem a passagem. O Funcionario ndo tem o
significado das palavras. A venda da passagem se estabelece, mas, na pressa
€ No nervosismo, o Funcionario acaba nao sabendo o significado de “anatema”,
nem de “pachorra”. Milho sugere que ele os procure no Google. A cena termina
qguando o Funcionario liga para a telefonista e pede o niamero do telefone do
Google. E, coerentemente com toda a sua participacdo, ele sai apressado e
nervoso, o que manifesta um constrangimento com qualquer novidade que |Ihe
faca sair da rotina.

A cena termina com o
protagonista sozinho e pensando
em seus avos no nivel mais alto
do espacgo cénico, que, agora, €
anico. Ele, com a passagem nas
maos, reflete acerca do trabalho

que tera para fazer quando

estiver na capital diante da

caréncia de palavras das pessoas. Milho lembra-se de seu av0, de sua avo e,
como fizera com o Funcionario, imita as vozes desses dois personagens. A
saudade comeca a chegar antes mesmo da partida. Ouvem-se acordes da
cancgéo “Adeus, adeus”. E Milho se despedindo do interior e indo para a capital.
N&o é mais crianca, mas o afastamento lhe déa ares de adulto, os quais ele
ainda ndo havia sentido.

O cenario é modificado enquanto a musica € executada. Os estrados
que formam o pier sdo justapostos no fundo do cenéario. Uma placa de
logradouro publico (azul e branca) é posta. Nela, Ié-se “Mercado Publico”. Milho
surge com uma trouxa de roupa e veste-se de Camel6. O ator Carlos
Alexandre troca de figurino de costas para o publico, mas a frente de Fernanda,
que toca acordedo e canta. O ator se transforma num outro personagem: o
Camelb. Vestindo uma espécie de avental amarelo com detalhes em xadrez
preto e branco, € dessa peca de roupa cheia de bolsos que o Cameld retira
seus produtos: cuecas e calcinhas para vender. Na cabeca, usa um chapéu

preto e, no rosto, uma mascara falante, ou seja, uma que cobre apenas a parte
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superior da face do ator. Varios bonecos pequenos e coloridos caem do

chapéu e da mascara que o ator utiliza e que, em conjunto com as cuecas € as
calcinhas presas ao avental, produz uma verdadeira poluicdo visual. Com uma
voz estridente e um apito a colaborar para produzir tal efeito, o novo
personagem chama a atencéo, exibindo, também, um fortissimo sotaque porto-
alegrense.

Entdo entra Espiga, acrescentando ao figurino de sua ultima participacao
apenas uma capa. Ela monta sua banca de venda de pensamentos. A capa de
Espiga é rosa, mesmo tom usado na sua roupa ja vista, mas aparece também
0 xadrez preto e branco, 0 que nos permite pensar que sejam marcas urbanas
no figurino da personagem que agora é uma vendedora do Mercado Publico da

Capital. A palavra do dia, segundo a vendedora Espiga, € “Histridnico” e, lendo
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um texto de Camdbes para o publico a titulo de brinde, anunciando o seu
produto e interagindo com o0s possiveis compradores, a jovem comerciante
ocupa o espacgo antes ocupado pelo Cameld. Tanto um vendedor como 0 outro
dialogam muito com o publico. Ha a venda dos produtos e também comentarios
paralelos sobre a venda efetuada por um ou outro. O Camel6 fala de Espiga
para o publico quando ela anuncia suas palavras. Espiga dialoga em paralelo
com o publico quando é o Cameld quem esta falando. Espiga restringe seus
movimentos a banca por ela montada. O Cameld, no entanto, caminha por todo
0 espacgo cénico, andando, inclusive, entre o publico. A plateia é recurso
cénico: até aqui ouvintes da histdria que acontecia no interior. Agora sdo parte
da historia, personagens presentes no Mercado Publico, clientes da vendedora
Espiga e do Camelo.

O Cameld n&o aceita que palavras sejam vendidas, mas diz que ndo tem
um dicionario em casa e que nédo estava indo a biblioteca quando é perguntado
por Espiga sobre isso. Ela quer vender o significado de *histribnico” para o

Camelb. Mas para isso se utiliza de um discurso que néo é seu:

Cameld
Tu quer ficar rica vendendo palavras?

Espiga

E por que ndo? Tu sabia que ha uma grande falta de palavras
no mundo? E. E dai as pessoas ficam repetindo e repetindo e
repetindo as poucas que tém. S6 que cada palavras vale um
novo pensamento. Entdo, quanto mais palavras o senhor tiver,
mas pensamentos o senhor tera. (39'25)

O Camel6 desperta lembrancas em Espiga, lembrancas do seu Milho
que ela deixou no interior. A historia volta para o interior, a narrativa se
transporta. Vestida como Espiga, Fernanda, sobre o estrado, estica o brago e
expbe uma placa onde se Ié a palavra “Saudade”. O figurino de Odete lhe é

vestido por cima do de Espiga. A placa da lugar ao apito cujo som imita o apito

do trem,0 mesmo som usado na cena da partida de Espiga. A placa (signo
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verbal) “Mercado Publico” é substituida por outra, em que se |é “Estacdo de
trem”. Carlos Alexandre, jA& ndao mais o Camel6, nem qualquer outro
personagem, é quem faz essas alteracdes. Com Adam, entdo, ele aparece
usando o mesmo apito pelo qual ouvimos o trem partir levando Milho para a
capital. A troca do figurino de Espiga por Odete, a mudanca da placa, o
aparecimento de Adam e o apito do trem, assim, modificam toda a estrutura
espacial da histéria. Do Mercado Publico na capital, a histéria passa a
acontecer na Estacdo de Trem do interior.

Adam e Odete também estdo com saudades de Milho, cuja auséncia
havia proporcionado a aproxima¢do dos dois aveés, levando-os a ajudarem-se
mutuamente. Odete diz ndo poder ficar sozinha. Adam se oferece, por motivos

de precaucéo, para dormir na casa dela, mas na sala e chegando sé depois de

escurecer para que disso ndo surjam comentéarios da vizinhanca. Odete fara

strawberry tea para Adam. Adam ira ordenhar as vacas. Os dois cantam juntos
a cangdo O que fazer quando o amor aparece. (43'49) E uma cancdo de amor,
melancolica, doce. Na letra, Odete promete fazer strawberry tea para Adam.
Por sua vez, ele promete ordenhar as vacas.

ApOs o numero musical, o figurino de Odete é retirado, deixando ser
visto, novamente, o de Espiga. A placa com a palavra “Saudade” é devolvida, o
apito € retirado e a placa “Mercado Publico” volta a aparecer. Adam sai de
cena.

O publico, entédo, se vé diante de Espiga e do Cameld mais uma vez. A
transformacao espacial do Mercado para a Estacdo de Trem e, depois, para o
Mercado novamente ocorre pela mudanca de alguns elementos, mas néao de
todos. A banca de Espiga, por exemplo, permanece visivel. O “pulo” da
narrativa, porém, ocupa um lugar cénico especifico: o estrado, no qual Espiga
sobe e, ao fazer isso, torna-se Odete, deixando de ser essa personagem

quando desce novamente.
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No dialogo com o Cameld, Espiga, de volta ao chao, deixa claro que
esta apaixonada por Milho: ...porque, quando o Vendedor de Palavras chegar,
eu venderei sonhos! (47'04) O Cameld, no entanto, segue irredutivel na sua
tentativa de fazer com que Espiga ndo venda palavras. Ela, porém, deixa claro
gue sabe que o Cameld € Milho disfarcado pela forma como a atriz se relaciona
com o publico quando o primeiro ndo esta vendo. S6 se esforga em ndo deixar
gue o Cameld figue sabendo disso antes do momento certo.

Espiga
E que quem leva uma ambages ganha uma evasivas.

Camelb
E o amor?

Espiga
Que amor?

Cameld
O que tu sente, ué.

Espiga
Esse tu ndo levou.

Camelb
Ah, ndo?

Espiga

Ta bem guardadinho aqui, assim, mas... Mas, ta bom. Eu
posso te dar um desconto, assim, de uns trés pila. (d4 a ele a
moeda de cinquienta centavos)

Cameld

Opa, dai eu nao te pago nada!

Espiga (pegando de volta a moeda)
Opa! Dai nem precisava. Tu me trouxe tanto amor que superou
as expectativas.

Espiga cai nos bracos do Camelé.

Camelb
Te trouxe é... (para o publico) Que maravilha!

Espiga
Ou tu acha que, desde o inicio, eu ndo te reconheci, Milho!

Espiga tira o chapéu do Cameld e ele tira seu avental e sua
mascara.

Milho

Espiga, tu me reconheceu!!! (48'36)

Os dois se abracam. Milho cobra de Espiga o beijo que ele ndo ganhara

na despedida no pier. O publico torce para que o beijo aconteca. E acontece. E
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o fim do espetaculo. Os dois anunciam juntos: Palavras! E o casal de
atores/casal de personagens comeca a cantar a musica inicial.

A observacdo de cada uma das atualizacbes e a forma como os
personagens foram construidos possibilitam um olhar a essa pesquisa que nos
permite levantar algumas hipdteses investigativas acerca de suas
aproximagdes e distanciamentos, seu comportamento colaborativo, seu carater
sistémico. Tanto no texto dramético como na encenac¢do, as constru¢cdes dos
personagens se distanciam e se aproximam ao longo da narrativa, seus
elementos constituintes se manifestam em outras construgdes, seus
movimentos se repetem, concordam entre si, significam nas suas diferencas.
Texto dramético e encenacgdo sdo atualizagbes diferentes que se manifestam
utilizando os mesmos personagens. Os quadros 1 e 2 sdo uma tentativa de
construcdo de base para reflexdes sobre 0 modo como esses personagens, em

grupo e em separado, se dao a leitura de sua historia.

Quadro 1:
Adam / Odete
Milho
Espiga
Funcionario Cameld
Quadro 2:
Adam < > Odete
Milho
Espiga
Funcionario Cameld

Adam e Odete, por exemplo, opdem-se mutuamente, mas encontram-se

em Milho (Quadro 1). Quando este sai do interior e se separa dos seus avos, a
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oposicéo até entdo existente deixa de existir (Quadro 2). E possivel dizer que
ainda haja caracteristicas discordantes: Adam ordenha vacas e Odete |é
Goethe, mas ele segue com seu forte sotaque inglés e ela nada mais Ié que
nao seja o romancista alemao.

Quanto a Milho e a Espiga, ambos séo fortemente ligados a leitura, que,
por sua vez, 0s une e estimula. Tanto um quanto o outro desejam fazer com
gue mais pessoas leiam livros no mundo e essa caracteristica é a que os faz
estarem unidos ao longo de toda a narrativa (Quadros 1 e 2). Milho e Espiga,
cada um por ser turno, encontram barreiras em suas trajetorias, mas nao em
suas construgoes.

Ja o Funcionario e o Cameld tém suas constru¢cdes manifestas
independentemente dos demais personagens. O primeiro ja estava com pressa
quando Milho Ihe aparece. E ndo vem de Milho seu medo de novos impostos,
fiscais, cobrancas. O Camel6, que, a principio, funciona independentemente de
Milho, ja era da Capital e ja tinha sotaque quando Espiga aparece. Ao construi-
lo, Milho esforca-se em disfarcar-se. Por isso, 0 espectador € levado a crer que
se trata de um novo personagem e nao de um mesmo disfarcado de outro. E a
auséncia de relagéo entre um e outro com 0s demais personagens pode ser
comparada com a relacdo de Odete/Adam com Espiga. A construgdo de
Espiga, no recorte da narragdo, ndo se envolve com as constru¢cdes dos avos
de Milho de forma direta. A ida de Espiga para a Capital altera a vida de Adam
e de Odete. Do ponto de vista de suas personalidades, a viagem de Milho em
busca de Espiga faz com que o amor de um pelo outro se manifeste. Mas, sob
essa perspectiva, é a viagem de Milho e ndo a personalidade de Espiga que
proporciona uma mudanca no desenho dos personagens avos.

Diante disso, podemos concluir que, dentro da obra, o personagem, na
forma como foi construido, aprofunda a historia e € uma das bases sobre as
quais 0 avanco da narrativa se apodia para se estabelecer. Personagem e
historia, assim, se misturam, concordam, tém seus processos ligados de tal
forma que é dificil separa-los, assim como o significado e o significante,duas
faces do signo que se torna teatral e, em relacdo com os demais, se estrutura

enguanto codigo, este impregnado de teatralidade.



3 - A TEATRALIDADE

O teatro realiza seus signos em um material
heterogéneo que principalmente pode ser idéntico ao de
qualquer sistema cultural: portanto o homem e tudo o que o
rodeia podem atuar em sua materialidade especifica como
signos teatrais. (...) Onde se utiliza o corpo humano e os
objetos de seu entorno em sua existéncia material como
signos, se havera constituido o teatro. (FISCHER-LICHTE,
1999. p. 275)

No teatro, e em O vendedor de palavras, o significado se cria quando
0s elementos isolados que constroem o espetaculo se referem as cadeias de
sentido que existem além da obra, presentes no universo significativo do
publico que assiste a peca como também dos atores que a materializam. Cada
elemento da histéria (elementos que viabilizam a sua apresentacéo
espetacular) se coordena com, a0 menos, um outro par de outra cadeia
estrutural. Quando um elemento da representacdo estabelece relagdo com
outro da mesma representagdo, o significado se origina. A linguagem se
manifesta, atribuindo significado a um elemento que ndo necessariamente sera
linguistico. Os meios participantes podem transmitir significados de um ou de
mais sistemas semibticos, de forma que o texto cénico sempre tem a
necessidade de ser viabilizado por, pelo menos, dois meios: o ator, que
transmite 0s signos atraveés de canais 6ticos e acusticos, e 0 espago que 0
rodeia, que € capaz de transmitir as diferentes classes de signos visuais. A
particularidade do signo comunicacional esta no fato de que um determinado
signo teatral pode transmitir, através do ator, do espaco ou também do
microfone, algo que se converta em portador de significado. Ou seja, o ator do
discurso (ndo necessariamente teatral) faz isso para dizer aquilo. A
teatralidade, no entanto, surge a partir desse processo discursivo como
resultado de um olhar consciente do espectador e do ator, numa relacdo
alternada de construcao de sentido a partir de um objeto estético.

As relacdes de sentido se encontram ordenadas em signos. No caso do
teatro, os signos, de um modo geral, ndo tém os mesmos significantes, mas,
em O vendedor de palavras, caso que se estuda aqui, tendem a sugerir o
mesmo significado porque estdo organizados em uma Unica obra: a peca

teatral. O signo linguistico, o discurso verbal pronunciado pela personagem
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Odete, por exemplo, reafirma o0 que esta expresso em seu figurino: ela € uma
dona de casa. Os movimentos que a atriz Fernanda Beppler executa com o seu
corpo e seus membros (bragos, pernas, tronco e cabeca) ratificam essa mesma
idéia e, de certa forma, a redundam. A cancdo em que Odete diz que fara cha
de morango® para Adam &, ainda, outro sistema interno de signos que, ao se
relacionar com outros sistemas, fornece coeséo a narrativa apresentada. Uma
peca de teatro €, assim, um sistema semidtico composto de varios sistemas de
signos, esses passiveis de serem encontrados nos mais diversos sistemas
culturais existentes além da narrativa, como referido no paragrafo acima. Ao
definir dessa maneira 0 que seja uma peca de teatro, no caso de O vendedor
de palavras, cria-se o problema de ter que evidenciar unidades minimas
constitutivas para poder trazer a superficie da analise de que maneira o
espetaculo funciona como um sistema criador de significado a partir da relacéo
global desses sistemas menores. No capitulo de abertura, tratou-se do signo
tornado teatral e da constituicio de um codigo teatral O vendedor de
palavras. No segundo capitulo, visitou-se o espetaculo teatral, investigando
como se deu a constituicdo do codigo e, em outras palavras, como se estrutura
0 objeto desta pesquisa. Falta, ainda, identificar, no processo de estruturagéo
dos signos e na constituicdo do cédigo, as marcas de especificidade desses
arranjos significativos, que permitam o reconhecimento do todo como dividido
em partes e das partes como parte de um todo unico chamado O vendedor de
palavras.

Tanto na forma como na duragcdo de sua presenca no corpo da
encenacdo, 0s signos teatrais utilizados em O vendedor de palavras
expressam heterogeneidade. Os significados constituidos pela estruturacéo
dos signos, isto é, pelo funcionamento do cédigo, sdo sugeridos de forma
multipla. A unidade minima é, entdo, a representagdo cénica, o gesto do ator
no ato de encenar. O movimento que, na narrativa, representa um movimento
fora dela. O gesto que marca a presenca do ator num cenario, tornando uma
biblioteca cénica um signo teatral da representacdo de uma biblioteca fora da

narrativa. Uma voz que encena uma outra voz. Essas sdo as pequenas partes

% Apenas a expressdo “cha de morango” ja pode ser analisada como um lugar de encontro de
varios sentidos: morango € uma fruta, universo agricola de Odete. Cha é a bebida tipica dos
ingleses — universo estético de Adam. Na peca, Odete, que é de origem alem3, diz: “strawberry
tea”, em inglés, evidenciando a sua vontade de conquistar Adam.
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sobre as quais o todo divisivel O vendedor de palavras se estrutura enquanto
manifestacdo objetiva do teatro. Em outras palavras, esse € o0 processo de
teatralizacdo. FERNANDES (2009), em cujo artigo hd uma revisdo do conceito
de teatralidade, trata do termo a partir de sua polifonia, afirmando a
impossibilidade de conjugacdo dos diferentes signos e consequentemente o

seu carater nao organico, mas critico.

A partir dessa constatacao, conclui que, nesse caso, a
teatralidade ndo €é apenas “a espessura de signos e
sensacgOes” de que falava Barthes, essa espécie de “percepcao
ecuménica de artificios sensuais, gestos, tons, linguagem
exterior” (Barthes, 2002%°). Na verdade, é a impossivel
conjugacdo desses signos diante do olhar do espectador. Na
emancipagdo progressiva de seus elementos, a teatralidade
deixa de ser uma unidade orgénica prescrita a priori para se
tornar uma polifonia significante, aberta sobre o espectador nédo
para figurar um texto ou organizar um espetaculo, mas para ser
uma critica em ato de significacéo. (p.14)

O ator, no entanto, € visto aqui como aquele que da unidade ao discurso
teatral quando interpreta B diante de C, isto €, quando Carlos Alexandre e/ou
Fernanda Beppler é/sdo Milho diante dos espectadores de O vendedor de
palavras. Considerando o fato de que é o ator quem, ao estar presente e,
através do gesto, realiza a encenacédo, o objeto peca teatral, com inicio e fim
mais ou menos determinados, permite refletir sobre de que forma essa
presenca cénica da unidade e especificidade a obra.

Sobre o termo “encenacdo”’, FERNANDES (2009) destaca que o teorico
Patrice Pavis aproxima esse termo do de teatralidade, descrevendo o
funcionamento dos signos cénicos, contemplando a constituicdo do sistema de
sentido pelo espectador da peca teatral. Segundo FERNANDES (2009), para
Patrice Pavis, 0 sentido ndo é algo instituido apenas no processo criativo, mas
uma pratica significante construida a partir do esfor¢co conjunto de produtores e
espectadores, representacdo e recepg¢dao, O que marca a passagem da
representacdo (propria de qualquer discurso) para a encenacdo (discurso
teatral).

Na analise feita no capitulo anterior, observou-se, entre outros

momentos, o periodo de transicdo que ocorre no inicio do espetaculo. Minutos

** FERNANDES (2009) cita BARTHES, Roland. Le théatre et son double. In: Ecrits sur Le
théatre. Paris: Seuil, 2002. p. 123.
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antes da cena inicial comecar, os figurinos, a presenca dos instrumentos, a
estante de livros, a corda cercando 0 espaco ocupado pelo casal de atores e
seus objetos de trabalho prenunciam que algo diferente da rotina normal do
Parque da Redencéo acontecera ali. Os atores Carlos Alexandre e Fernanda
Beppler, embora com as roupas dos personagens Adam e Odete, andam
normalmente, falam normalmente e conversam com as pessoas do publico e
entre si sem qualquer marca que cause estranhamento as situagfes
conversacionais corriqueiras do local. O gesto do ator, entdo, considerado
unidade minima do sistema teatral, precisa estar acompanhado de uma
situacao de representacdo. Essa situacdo ndo se forma apenas pela presenca
de objetos cénicos e delimitagdo de espaco, embora estas sejam, no caso de O
vendedor de palavras, as bases, ou 0os meios, para seu estabelecimento. E
quando Carlos Alexandre assume, vestindo o figurino e ambientado num
espaco decorado, um novo jeito de andar, um novo jeito de olhar, um novo
ritmo em sua respiragéo e uma nova tonalidade no som de sua voz que seus
gestos ganham a forca de uma representacdo teatral, isto €, de uma
encenacdo. O gesto, nesse momento, passa a ser signo estético, cénico,
relacionavel a todos os outros signos dispostos (dimenséo sintatica) e com uma
funcdo bem definida (dimensdo pragmética) pelo ator no contexto do
espetaculo teatral. O todo se organiza em coédigo que, entdo, é decodificado
pelo olhar do espectador no exato momento de sua producdo. A esta

interpretando B diante de C.

Os signos estéticos atuam como signos de signos, se,
no processo da constituicdo do seu significado, ndo pode
recorrer a uma dimensdo semantica independente. Sua
dimensdo semantica s6 pode deduzir-se e estabelecer-se
através da relagdo entre a dimenséo sintatica e pragmética.
(FISCHER-LICHTE, 1999. p.257)

O signo teatral, entdo, ndo representa apenas algo além da narrativa,
mas sugere um contexto para esse algo que seja igualmente significativo,
global, préprio. Frases se formam a partir da unido de varias palavras. A
energia de Espiga, expressa pelo tom firme de sua voz mesmo quando a

personagem se mostra apaixonada, ndo é apenas uma caracteristica

representativa de uma menina enérgica existente além da narrativa. Trata-se
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de “uma menina enérgica que mora no interior e que esta em vias de ir para a
capital com o seu pai, deixando o rapaz que ela ama na cidade onde os dois
moram.” N&o so representa-se algo, mas indica-se a possibilidade desse algo
pertencer a um determinado universo de possibilidades que o identifique. A
possibilidade de articulacdo, dessa forma, esta presente no cerne do signo que
traz para dentro da estrutura sistémica algo que va colaborar com o sentido
global do sistema. Fernanda Beppler usa determinado tom vocal para construir
a voz de sua personagem Espiga com uma intencdo. O signo paralinguistico,
assim, atende a uma funcéo pragmatica, da mesma maneira como se relaciona
sintagmética e semanticamente com a estrutura.
O teatro pode utilizar, no lugar de um signo, qualquer
outro: aqui todo objeto pode dar a entender outro e por ele ser

substituido por qualquer outro em sua funcéo de signo teatral.
(FISCHER-LICTHE, 1999. p. 259)

Qualquer signo de qualquer cultura pode tornar-se signo teatral e essa é
a particularidade dos signos estéticos. Quando um objeto, que, em uma cultura,
cumpre uma funcdo pratica determinada, como, por exemplo, um pano de
prato, participa como signo teatral de si mesmo num espetaculo cénico, ele
ganha novas articulagbes. Nao ha concretamente uma pia no cenario de O
vendedor de palavras. Logo, o pano de prato que Odete tem na mao nao
serve para limpar pratos ou secar lougcas, mas adquire outras possiveis
funcdes. Ele ratifica o fato de Odete ser uma dona de casa, tendo seu carater
simbdlico consideravelmente explorado nesse aspecto de seu uso. Além disso,
€ com ele que Odete bate no seu neto quando esta furiosa com ele por sua
vontade expressada de ir para a capital. Assim, € possivel dizer que a
transformacdo de um objeto em um signo teatral pode se realizar sem troca
material (0 pano de prato continua sendo pano de prato), o que ressalta a
possibilidade de significar mais do que a priori ele parece sugerir. Além da
heterogeneidade, a mobilidade €, assim, outra caracteristica do signo tornado
teatral.

O teatro realiza sua estética de uma forma especial e prépria que Erika
Fischer-Lichte, Patrice Pavis, Josette Feral e outros autores definem com o
termo teatralidade. Antes, no entanto, de apresentar algumas reflexdes sobre a
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teatralidade, a andlise se volta para a constituicdo de O vendedor de palavras

como um texto cénico.

3.1 O vendedor de palavras como texto espetacular

Enquanto o cddigo teatral tem, no plano do sistema,
todas as possibilidades e condi¢cfes para o processo teatral de
atribuicdo de significado e, no plano da norma, todas as
possibilidades e condi¢des caracteristicas de uma determinada
época ou género, o0 plano da fala regula o processo de uma
criacao singular de significado, a constituicdo de sentido em um
texto teatral individual. Portanto, o texto é uma selecdo
efetuada uma s6 vez das possibilidades oferecidas pelo
sistema e pela norma. (FISCHER-LICHTE, 1999. p. 590.)

Erika Fischer-Lichte propde trés diferenciacbes possiveis do texto

teatral: a) explicitude; b) limitacdo; e c) estruturacao.

a) Explicitude: O vendedor de palavras esté fixado enquanto sistema global
na forma como 0s signos que o0 estruturam estdo organizados. Nesse sentido,

encontra oposicao a outras estruturas similares.
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O livro bordado no sobretudo de Adam, por exemplo, da ao figurino um
carater ilustrativo, desviando o sistema vestuario de suas funcbes

convencionais.

b) Limitacdo: O vendedor de palavras € um recorte. No universo de sistemas
possiveis, apenas alguns participam de sua estruturacdo. Além disso, é um
recorte que se manifesta no tempo e no espaco, isto €, sua narrativa percorre
um periodo de tempo limitado e um determinado espaco geografico.

Acrescente-se ainda que, diegeticamente, a histéria leva alguns dias
para acontecer (dias sdo partes de um més) e se passa em duas cidades: uma
fica no interior e a outra € a capital (cidades séo partes de um estado).

c) Estruturacéo: O vendedor de palavras € fruto da combinacdo de signos.
Essa combinacdo segue trés regras: 1) Todo signo de um sistema pode
combinar-se com qualquer signo do mesmo sistema ou de outro distinto; 2)
Todo signo pode combinar-se com outros de forma simultdnea ou em uma
sequéncia temporal; 3) Em cada texto, € possivel que haja a relacdo equanime
ou a hierarquizagao dos diversos sistemas de signos.

Entre as diversas combinacdes sistémicas que acontecem durante a
apresentacao de O vendedor de palavras, esta a constituicdo do personagem
Adam como descendente de ingleses. O sotaque de Adam (signo
paralinguistico), seu discurso em prol dos valores britanicos (signo linguistico) e
seu figurino vitoriano (signos plasticos) se articulam de forma coerente e
simultanea. Como esse, ha varios outros exemplos, muitos deles ja refletidos

nos capitulos anteriores.

No uso consciente de sua corporalidade, o ator condiciona o0 seu
trabalho fisico como meio portador de significado. O codigo dramatico cruza o
corpo do ator e o faz ser, como ja foi apontado nessa analise, uma afirmacéo
de A (o ator) sobre B (o personagem) diante de C (o publico). Carlos Alexandre
e Fernanda Beppler sdo elementos definidores, constituintes irredutiveis,
embora analisiveis na infinita possibilidade de significacdo das diversas partes
de seus respectivos corpos e nas multiplas variantes de suas atuacdes em que

afirmam diferentes personagens. Toda a comunicacao teatral tera lugar na
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base dessas relacbes estabelecidas pela articulacdo do ator, esse antes
apontado como responsavel pela unidade da obra justamente por ser quem a
produz, mesmo quando em carater critico. O vendedor de palavras, como
espetaculo teatral, parte de Fernanda Beppler e de Carlos Alexandre,
realizadores do processo de teatralizacdo dos signos. Simultaneamente, neles
ocorre a criacdo e a interpretacdo dos signos, esses direcionados ao publico. A
plateia conhece as regras sintaticas e semanticas, reconhece o cédigo e o
confirma durante o processo de constituicdo de sentido da histéria que é
apresentada. Entre A e C, isto &, ator e audiéncia, a situacdo comum ¢é a de
busca pelo cédigo teatral e sua decodificagcdo, isto é, o reconhecimento da
unidade (isto tem a ver com aquilo) e o descobrimento da critica (mas aquilo
tem algo que isto ndo tem). Desta reflexdo, ndo se deduz de modo algum que
uma comunicacdo s6 possa ter lugar se A e C constituirem o mesmo
significado — um caso que, segundo a definicdo inicial do conceito de
significado trazida pelos autores utilizados nessa analise, ndo é possivel — se
nao que somente a comunicacao teatral exige uma concordancia parcial do
significado, cuja proporcdo pode ser diferente. Codificacdo e decodificacédo
resultam num processo de reconhecimento da homogeneidade e
heterogeneidade dos signos, bem como do caréater especifico de suas relacdes
globais e inter-sisttmicas. Havendo pois o cruzamento desses processos
paralelos, h4, como causa e consequéncia, uma intersec¢ao significativa, ou,
como referido anteriormente, uma concordancia que seja, a0 menos, parcial.
Segundo FISCHER-LICHTE (1999), os signos que sao analogos apdiam-se e
se potencializam entre si. Os nao-analogos aludem uns e outros de forma
reconhecivel e irreconhecivel. (p. 266) A teatralidade surge, nesse interim,
como resposta ao processo de teatralizacdo, esse resultado de uma
identificacdo do todo como um sistema textual coerente e concordante mesmo

que parcialmante.
3.2 A teatralidade em O vendedor de palavras
O teatro produz significado ao mesmo tempo em que utiliza, em sua

materialidade, os signos criados pelos sistemas culturais heterogéneos,

formando, agrupando e combinando entre si tais signos utilizados como



100

teatrais. Nesse sentido, uma peca teatral possibilita a reestruturacdo do
significado do signo tornado teatral, apresentando ao espectador o sentido

novo junto com o sentido trazido para esse novo universo estético.

as ideias de representacdo e teatralidade,
acompanhadas de toda a sorte de efeitos associados, como a
aparéncia, o simulacro, o erro, 0 engano, o deslumbramento, a
cépia ou o falso, justamente em uma sociedade que — quica
por isso — se volta desesperadamente para a busca de suas
origens e de sua autenticidade. (BERNAL, 2003. p. 18)

Oscar Cornago Bernal (2003) trata do conceito da teatralidade
destacando o fato de que, desde os anos de 1970, uma série de conceitos
estreitamente vinculados ao fendmeno da representacéo tém sido importados
por diferentes disciplinas do campo dos estudos teatrais. As ideias de
teatralidade, representacdo frente a apresentagdo, performatividade, work in
progress, percepc¢ao sensorial ou corporeidade ocuparam e tém ocupado um
crescente espago nas pesquisas mais jovens que transformam a atual
paisagem das Ciéncias Humanas, como a Antropologia Cultural, a Etnografia, a
Sociologia, a Linguistica, a Teoria da Arte, as Ciéncias Politicas e, em sentido
mais amplo, os denominados Estudos Culturais. Para o pesquisador, o
funcionamento da teatralidade chama a atengcéao sobre os meios utilizados pelo
teatro para acontecer enquanto encenacdo, a maneira como se realiza ou se
expressa uma representacao, configurando um modo especifico de percepcéo
sensorialmente complexa. Na teatralidade, tomam parte varios sentidos ao
mesmo tempo (polissemia) e esta forma de percepcdo, que esta na base da
recuperacdo da estética em seu sentido oriundo de aisthesis (relativo aos
sentidos), difere, portanto, do processo de abstracéo caracteristico da leitura de
um texto ou da contemplacdo de uma pintura ou de uma escultura. Segundo
esse autor, a teatralidade tem a ver com a maneira como o teatro ocorre, com
sua pragmatica concreta e dindmica, com 0 aqui e agora em gque se faz
presente a figura do espectador e o papel fundamental dos meios nos
processos de percepcdo, bem como com a imagem do espectador que olha,
esse sujeito situado no centro do processo, incluido, denunciado e até irritado

pelo proprio fendbmeno da teatralidade. (2003, p. 22)
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Bernal e Pavis concordam que o conceito de teatralidade provém da
leitura dos espetaculos. Como aponta FERNANDES (2009), Pavis constitui
dois vetores de leitura a partir dos espetaculos da Mostra de Avignon que ele

analisou.

Em primeiro lugar, define a vertente da teatralidade
denegada, que, em geral, funciona a partir da figuracdo
naturalista e dos “efeitos de real”, da interpretacao psicoldgica
de vivéncia e autenticidade das emoc¢des e da clareza e da
linearidade fabulares, amparadas na construcdo verossimil da
acdo, das personagens e dos didlogos. No pélo oposto, coloca
a teatralidade da convencado consciente, em geral sublinhada
na atuacdo abstrata, na exibicdo dos modos de escritura
teatral, no desvelar dos éprocedimentos criativos e no espaco
cénico reinventado. (p.11%°)

No caso de O vendedor de palavras, essa analise possibilita pensar
que a teatralidade se da, ao mesmo tempo, pelas duas vertentes: tanto pelo
vinculo com o real e a construcdo do verossimil, como pelo sublinhar das
interpretacbes mais estilizadas e a reinvencdo do processo cénico que coloca
dois atores interpretando o0 mesmo personagem, estabelece quebras de tempo
e proporciona ao espectador contato com situacdes dramaticas intermediarias
espaco-temporalmente. Em termos de sua linguagem espetacular, sendo um
fendmeno de mediatizagcdo, a peca aqui estudada se converte em um
acontecer espago-temporal na medida em que 0s seus meios se relacionam,
se codificam com maior ou menor opacidade, maior ou menor transparéncia.
Em qualquer caso, é nesses codigos, isto €, nesse relacionar de elementos que
recai o éxito da apresentacdo. O teatro conta com uma materialidade pesada
infinitamente mais presente em seu sentido material que as palavras na
literatura, as cores na pintura ou as notas na mausica. Isso se deve a
heterogeneidade de que se tratou nos paragrafos anteriores. Em O vendedor
de palavras, por exemplo, é possivel estabelecer uma relacdo entre os temas
pastoris da personagem Odete, a pescaria de Milho e os peixes do Mercado
Publico que serdo vendidos pelo pai da personagem Espiga. Por outro lado,
relacdo similar ha nos livros bordados no sobretudo de Adam, sua biblioteca, o

livro que Milho da para Espiga na ocasido de sua partida, a venda de palavras

% FERNANDES (2009) cita PAVIS, Patrice, La théatralité en Avignon. In: Vers une théorie de la
pratique théatrale. Voix et images de la scéne 3. Paris: Presses Universitaires du Septentrion,
2000. P. 317-337.
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na praca da Capital. Milho se caracteriza por resultar de uma unido de certas
caracteristicas de Odete e de certas caracteristicas de Adam. E o jovem se
identifica com Espiga, sua namorada, que também tem em si 0 mesma gosto
pela leitura e a mesma origem ligada ao campo. De uma forma mais ou menos
sutil, os elementos todos se relacionam, se amarram, se aproximam, se
codificam e estabelecem, numa linguagem que lhe é propria, o seu significado
enquanto todo narrativo, enquanto peca teatral. A teatralidade de O vendedor
de palavras esta na poténcia de cada um desses elementos, na possibilidade
de, em relacdo aos demais, tornar-se peca de uma historia, meio pelo qual um
sistema de signos se torna teatro. BERNAL (2003) usa o termo “maquinaria”

para denominar a estrutura de meios.

A teatralidade se constitui como um mecanismo de
engano embasado em uma convencdo compartilhada por ele
gue Vvé, o espectador, que é o ponto de chegada e o objetivo
final de toda esta maquinaria. O essencial é fazer evidente que
ha algo que se oculta, que, detras do que vemos, se esconde
outra “realidade”, que atras do ator h4 um personagem, mas
também, ao inverso, que atrds da mascara ha um ator; um
limite deve reenviar ao outro para que funcione esse jogo entre
fronteiras. (2003, p. 65)

Se, por um lado, a teatralidade remete ao processo de combinacao de
planos materiais, por outro, a constituicdo de uma maquinaria, de um
mecanismo em funcionamento que responde ao seu carater caracteristico, a
especificidade de O vendedor de palavras. Trata-se de um jogo dinamico de
linguagens, de sistemas que se desestruturam e assumem novas estruturacdes
a fim de estabelecer o seu proprio cédigo. O Interior, enquanto contexto
estético, pode ser, entre muitos outros, um ponto de analise.

O vendedor de palavras, enquanto cédigo teatral manifesto, viabiliza
seus personagens no Interior. Mas qual é esse Interior? Em nenhum momento
da narrativa, ha a citacdo de uma cidade especifica, um estado, um pais. O
espetaculo se utiliza de uma convencdo construida a partir da unido
estruturada de varios elementos: a roupa dos personagens, a existéncia de um
trem que leva alguns personagens para a longinqua capital, as citagdes de
temas agropastoris como vaca, compotas, milharal, lagoa, pier... Essa
convencao se torna base referente para o acontecer da primeira parte do

espetaculo. A forma como esses elementos se organizam é propria de O
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vendedor de palavras, € especifica. ROUBINE (1998) destaca a relacdo do
teatro com o real. Escreve o autor que é uma ilusdo ingénua acreditar que o
teatro possa ficar a reboque do real, a ndo ser que queira poder toda a sua
especificidade. (p. 38) O Interior construido por O vendedor de palavras nédo é
real além da narrativa, mas é real dentro dela. E um Interior teatral, ou melhor,
um Interior proprio do texto O vendedor de palavras, Unico e especifico.
Nesse sentido, a teatralidade ndo € um conceito que atente para um elemento
que dé especificidade para o teatro como um todo, mas, sim, € uma chave
analitica que abre a obra para o todo de sua propria, Unica e impar

estruturagao.



CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo dos capitulos, o espetaculo de teatro de rua O vendedor de
palavras, cuja dramaturgia foi escrita por mim, baseada numa cronica
homonima de Fabio Reynol, com direcdo de Arlete Cunha, produgéo do Grupo
Mototéti e interpretada por Carlos Alexandre e Fernanda Beppler, foi
apresentado como um objeto de analise que o descreveu enquanto um sistema
de signos tornados teatrais. Cada elemento descrito, entre varios, foi
observado a partir de sua relacdo com os demais elementos, pares ou nao,
constituindo a partir desses encontros sistemas menores e maiores, pertinentes
ao universo da narrativa apresentada, mas impossivelmente descolada dos
codigos culturais existentes além da peca.

Em um primeiro momento, buscou-se identificar a importancia do nao-
descolamento da cultura, isto €, a necessaria vinculagdo com o mundo além da
narrativa, justificando nessa relagéo a base para a compreenséao superficial do
sentido constituido pelo espetaculo apresentado. Conceitos-chave construidos
dentro do campo da semidtica teatral por pesquisadores como Anne Ubersfeld,
Patrice Pavis e Erika Fischer-Lichte, entre outros, conduziram a reflexdo para
dentro de uma esfera de debates que pretendeu dar conta da relacdo, por
exemplo, entre a biblioteca de Adam e uma biblioteca fora da narrativa, bem
como a ligacao possivel entre a biblioteca movel e a biblioteca lugar de uma
casa, possibilitando ainda identificar lagos entre a biblioteca e a construgéo
vitoriana do personagem em questdo e sua oposicao a outro lugar e outro
personagem como a cozinha de Odete e a propria Odete. A tese de que o
teatro acontece quando A interpreta B diante de C, embasada na ideia de que
uma peca teatral € uma obra estética produtora de significados através da
organizacdo de sua maquinaria signica, possibilitou a analise dos diversos
signos frequentemente tornados teatrais, isto €, normalmente participantes de
espetaculos teatrais ao longo da historia, a saber: movimentos (mimicas,
gestos e distanciamentos/aproximacdes), sons (linguisticos, paralinguisticos,
ndo-verbais) elementos relacionados a aparéncia (cenério, figurino,
maquilagem, cabelo) e ao espaco. O uso organizado e consciente desses
elementos em O vendedor de palavras sdo marcas referenciais possiveis de

identificar no processo de relacionamento entre as diversas unidades,
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garantindo a coeréncia dentro do seu sistema global. Os peixes bordados no
vestido de Espiga, por exemplo, se relacionam com a situagéo do seu pai que
foi vender peixes no Mercado Publico da Capital. Da mesma forma, o tema
entra em questdo na primeira cena em que o0 publico tem acesso a essa
personagem: no pier sobre uma lagoa, quando Milho, o protagonista, |é Romeu
e Julieta enquanto pesca. Um elemento é plenamente relacionavel a outro,
embora heterogéneos: figurino (peca de vestuario), peixe (palavra, signo
sonoro verbal), peixe (objeto de plastico, adereco, cenario). Além disso, nédo
havendo, de fato, uma lagoa em cena, quando Milho joga a vara de pescar
(signo gestual, signo visual) além do pier, o gesto, existente no mundo além da
narrativa e, por isso, relacionavel ao gesto do pescador em seu trabalho de
pescar, ndo sO € lido como pesca como tem o poder de produzir
simbolicamente a lagoa existente no universo teatral de O vendedor de
palavras, mas nao no Parque da Redencédo em Porto Alegre. Assim, 0 grupo
de categorias conceituais, a partir das quais 0s signos teatrais foram reunidos e
estudados por Erika Fischer-Lichte, mas também anteriormente por Anne
Ubersfeld e Tadeusz Kowzan, entre outros, auxiliaram na descri¢do dos signos
e na observacéo do seu comportamento intra-sistémico na obra objeto.

O vendedor de palavras é um sistema cujos signos se organizam
convergentemente constituindo uma obra narrativa de ficcdo. O modelo
actancial presente nos estudos de Anne Ubersfeld, inicialmente proposto pelo
semanticista A. J. Greimas, a partir dos trabalhos de V. Propp e de Etienne
Souriau, auxiliou na reflexdo sobre as diversas possibilidades de constituicdo
(um elemento ndo € o outro) e organizacdo (esse elemento ou conjunto de
elementos potencializa ou se potencializa quando o percebemos em relacéo
com aquele elemento ou aquele conjunto de elementos) das relagdes dentro da
fabula. Por ser o elemento central, embora ndo mais importante, da frase A
interpreta B diante de C, o personagem foi considerado o elo de ligacédo entre
todos os signos dispostos na encenacao da peca analisada. Ao redor de sua
construcdo, estruturas maiores e menores que se constituem, dispondo do
tempo e do espago e de seus diversos usos como interseccao entre o tempo
narrativo e o tempo compartilhado da assisténcia, bem como o lugar Parque da
Redencao/ Porto Alegre.
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Por fim, a andlise se voltou para dentro de O vendedor de palavras em
busca de marcas que expdem ou pudessem expor a sua teatralidade, isto é, a
sua especificidade enquanto obra impar, Unica. Todos os signos mobilizados
pela producdo do espetaculo e percebidos pelo pesquisador e pelas demais
pessoas do publico constituem um codigo teatral. Se se concluiu que os
elementos sdo impossiveis de serem descolados de suas relagBes, assim o
sdo também as estruturas. A especificidade, assim, ndo esta no teatro ou no
teatro de rua, mas sO pode ser observada do ponto de vista do objeto
materialmente concreto O vendedor de palavras em pleno ato fluido de
apresentacdo. Os movimentos de Odete estdo presos ao seu nome, ao seu
sotaque, a sua voz, ao seu figurino, ao seu desenrolar de acbes nas quais
participam Adam e Milho, pelo menos. Sua existéncia adquire especial e Unica
relacdo com o todo da peca, sendo ela, a personagem, uma peca da peca.

Estando A interpretando B diante de C, A e C, dois seres humanos
existentes independentemente de qualquer obra artistica que possa envolvé-
los, o teatro, através do seu unico, especial e impar acontecer, apresenta-se
como um dos raros momentos de encontro em que os homens partilham duas
esferas diferentes da realidade. Tanto A como C vivem metade dentro, metade
fora da fabula, do sonho, da narrativa, assistindo, produzindo, dando sentido. O
vendedor de palavras, como um objeto de pesquisa, eis que € apenas uma
chave para esse encontro, cujo sentido dado ndo se encerra, mas participa do
repertério que acompanha todos aqueles que, de alguma forma, desse

momento participaram.

A Unica diferenca entre o teatro e a vida € que 0

teatro € sempre verdade. (Picon-Vallin)
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