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RESUMO

Como o teatro, enquanto manifestacdo artistica que propicia a ficgdo, possibilita a
emancipacao cognitiva e emocional do leitor/espectador por meio do Mapeamento da
Experiéncia Estética? Com essa pergunta, a presente dissertacdo teve o objetivo de
evidenciar os metaprocedimentos de selecdo e associacdo de sentidos a partir do
mapeamento da experiéncia estética do leitor-pesquisador com a peca teatral Hamilton:
Um Musical Americano (2016). A hipdtese de trabalho foi de que o Mapeamento da
Experiéncia Estética permite a emancipacéo cognitiva e emocional enquanto o espectador
do teatro se envolve ativamente em um processo complexo de selecdo e associacdo de
sentidos suscitados pela narrativa encenada, ndo importando se a interacdo é feita com o
texto ou a representacdo. Levando em conta essa dimensdo dupla, fez-se um panorama
das perspectivas adotadas pelos manuais de literatura (Silva, 2018; Moisés, 2012;
Hamburger, 2013) em relacdo a dicotomia texto-representacao, foram considerados os
modelos actanciais do drama, propostos por Anne Ubersfeld (2013), como ponto inicial
de elaborar um esquema de leitura proprio e adequado a natureza dupla do teatro. No
panorama desenvolvido, observou-se que os estudos literarios de maneira geral
preservam um afastamento do teatro do seu contexto representacional, tomando-o0 como
literatura somente quando na sua forma textual. As bases tetricas da pesquisa foram
fundamentadas nos prospectos da Teoria do Efeito Estético e da Antropologia Literaria,
ambas de Wolfgang Iser (1996a; 1996b; 2013), e suplementadas pelas pesquisas de
Santos (2009) e Costa (2020a; 2020b). A metodologia utilizada foi 0 Mapeamento da
Experiéncia Estética (MAPEE), que parte de uma analise metaprocedimental dos eventos
da leitura do pesquisador para fazer inferéncias acerca dos efeitos de sentido e
significacdo. Realizada a analise do corpus com a metodologia supracitada, articularam-
se 0s conceitos da Teoria do Efeito Estético com o modelo actancial, advindo da
semiotica, sob a hipotese de que a perspectiva da personagem assume papel privilegiado
na construcdo da estrutura de tema e horizonte. Ao fim da pesquisa, concluiu-se que 0s
modelos actanciais, embora trabalhem em apenas um dos niveis do texto literario, ganha
importancia numa arte como o teatro, cuja dindmica centra-se na figura da personagem.
Os resultados corroboram a hip6tese de uma metodologia abrangente, capaz de descrever
0s eventos mentais e afetivos do leitor com uma peca de teatro.

Palavras-chave: Teatro. Mapeamento da Experiéncia Estética. Semiologia Teatral.
Modelos actanciais. Leitura Literdria.



ABSTRACT

How does theater, as an artistic manifestation that promotes fiction, enable the cognitive
and emotional emancipation of the reader/spectator through Aesthetic Experience
Mapping? With this question in mind, the aim of this dissertation was to highlight the
meta-procedures for selecting and associating meanings based on the mapping of the
reader-researcher's aesthetic experience with the play Hamilton: An American Musical
(2016). The working hypothesis was that Mapping the Aesthetic Experience allows for
cognitive and emotional emancipation insofar as the theatergoer is actively involved in a
complex process of selecting and associating meanings raised by the staged narrative,
regardless of whether the interaction is with the text or the performance. Taking this dual
dimension into account, an overview was made of the perspectives adopted by literature
textbooks (Silva, 2018; Moisés, 2012; Hamburger, 2013) in relation to the text-
representation dichotomy, and the actantial models of drama proposed by Anne Ubersfeld
(2013) were considered as a starting point for developing a reading scheme appropriate
to the dual nature of theater. In the panorama developed, it was observed that literary
studies in general preserve a distancing of theater from its representational context, taking
it as literature only when in its textual form. The theoretical foundations of the research
were based on the perspectives of Aesthetic Effect Theory and Literary Anthropology,
both by Wolfgang Iser (1996a; 1996b; 2013) and supplemented by research by Santos
(2009) and Costa (2020a; 2020b). The methodology used was Mapping the Aesthetic
Experience (MAPEE), which is based on a metaprocedural analysis of the researcher's
reading events in order to make inferences about the effects of meaning and significance.
Once the corpus had been analyzed using the aforementioned methodology, the concepts
of the Aesthetic Effect Theory were combined with the actantial model, derived from
semiotics, under the hypothesis that the character's perspective plays a privileged role in
the construction of the theme and horizon structure. At the end of the research, it was
concluded that the actantial models, although they work on only one of the levels of the
literary text, gain importance in an art such as theater, whose dynamic is centered on the
figure of the character. The results corroborate the hypothesis of a comprehensive
methodology capable of describing the reader's mental and affective events with a play.

Keywords: Theater. Charting of the Aesthetic Experience. Theatrical Semiology.
Actantial models. Literary Reading.
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Sabe onde ¢ que aquela pega existe? Nao ¢
nesse armario nem no livro que vocé esta
procurando. As palavras, quem se importa
com elas? Sao ruidos que precisam ser
decorados para sustentar a agdo, para vencer
as barreiras dsseas que cercam a memoria
dos atores, ndo € mesmo? Mas a realidade
esta dentro desta cabeca. Da minha cabeca.
Eu sou o projetor no planetario, todo aquele
pequeno e fechado universo que € visivel no
palco estd saindo da minha boca, dos meus
olhos, as vezes também de outros orificios.

O leildo do lote 49, Thomas Pynchon



12

1 INTRODUCAO

O teatro é uma arte paradoxal.

Anne Ubersfeld

O teatro representa uma situagdo limite: a dualidade do texto e da sua
representacdo. Ele estd no interregno entre sua pré-figuragdo e no acontecimento no palco.
O teatro € eterno e instantdneo ao mesmo tempo. Sua realizacdo se da na poténcia do
momento presente no palco, embora o texto sobreviva os séculos e os milénios,
permitindo que ele retorne ao tablado, mas nunca da mesma maneira. Ele guarda consigo
os vestigios de tempos e civilizagdes cujos rastros sequer sobraram sendo na forma de sua
arte.

A pratica do teatro também abrange uma dimensao plural. Encontra-se nas grandes

casas de teatro, ocupadas pelas companhias teatrais mais sofisticadas —, como também no
teatro de rua, de arena, nos circos itinerantes. E uma arte altamente individual na figura
do dramaturgo, a qual se esconde por tras das linhas do texto e da vez e voz aos
personagens que falam por ele. Por outro lado, nada mais social e coletivo que o teatro e
sua expectacao diante de um publico, das massas, das gentes. Como diz Ubersfeld (2013),
o teatro ¢ uma arte participativa.
Nesse sentido de participacao, o presente trabalho situa-se no ambito do problema do
texto-representacdo no teatro, em especial, com a peca Hamilton — An American Musical.
Selecionamos esse corpus em especifico por trés motivos: primeiramente, tanto o texto
dramatico como a gravacao do espetaculo cénico sdo de facil acesso para pesquisa, uma
vez que a encenacao estd disponivel na plataforma de streaming Disney+; segundo,
procuramos um corpus do teatro contemporaneo que ainda ndo tivesse uma fortuna critica
abastada, assim incentivando o pesquisador-leitor a aprofundar-se nas relagdes que o texto
faz com o seu repertdrio; e, por fim, porque consideramos que a pega emprega repertorios
culturais e histdricos desconhecidos, tornando o mapeamento da experiéncia do leitor
com o texto ainda mais desafiador, o que proporcionara uma prospec¢ao maior dos
procedimentos empregados na leitura.

As abordagens sobre o assunto sdo as mais diversas e seguem variados estratos da
teoria literaria, desde o marxismo e a critica cultural de Raymond Williams em Drama in
Performance (1954) e Drama from Ibsen to Brecht (1952), ou inquéritos igualmente

meritdrios originarios da fenomenologia, em Role Playing and Identity (1991), de Bruce
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Wilshire. Embora possuam objetivos diferentes, o que esses trabalhos tém em comum ¢
a percepcao de que a relagdo entre o texto dramatico e a representagdo teatral ¢ mais
intima do que os estudos de ambos separadamente o fazem parecer. Porém, nosso objetivo
diz respeito a uma compreensao do problema do texto-representagao sob a dtica da leitura,
ou melhor, do ler-representar como conjuntura simultanea e nao exclusora.

Assim sendo, foi a meta deste trabalho abarcar no seu corpus de estudo ambas as
formas de uma mesma pega, tanto o texto dramatico como a representagdo teatral de
Hamilton — An American Musical. Sendo o teatro essa forma de ficcionalizacdo que
naturalmente mostra uma realizagdo dual, realizou-se uma pesquisa comparativa que
revelasse os procedimentos distintos. Obviamente ¢ impossivel lidar com a totalidade de
semioses ¢ aspectos verbais e ndo verbais envolvidos nessas instancias da arte teatral.
Portanto, a entdo pesquisa se circunscreve nos aspectos textuais que ancoram o texto
dramatico a sua tradugdo para os palcos. Inversamente, inscreveu-se a analise da
representacdo naquilo que a ancora na sua realizagdo passada [0 texto dramatico].
Portanto, essa convergéncia de procedimentos encontram um ponto de foco que podemos
langar mao e estuda-lo prodigamente: a leitura.

Com a intencdo de abordar o tema de maneira ampla, elaborou-se a seguinte
pergunta de pesquisa no que concernia a experiéncia estética com o teatro: como abordar
o teatro enquanto fendmeno que propicia a ficgdo, uma vez que ele se apresenta em duas
formas igualmente validas de leitura — o texto dramatico (escrito) e o texto teatral
(encenado)?. O objetivo geral deste trabalho ¢ verificar como o teatro, enquanto
manifestagdo artistica que propicia a fic¢do, possibilita a emancipacdo cognitiva e
emocional do leitor/espectador por meio do Mapeamento da Experiéncia Estética.

Se a questdo subjacente a pergunta de pesquisa direcionou o estudo ao conceito
de experiéncia estética, isto ¢, um fenomeno individual de produgdo de sentidos e
intersubjetivo proporcionado pela interacdo (entenda-se, neste caso, por leitura,
contemplagdo, apreciacdo efc.) com textos de arte literdria, a pergunta de pesquisa
propriamente dita, noutro caso, revelou um posicionamento teodrico especifico ao tratar
da possibilidade de emancipagdo por meio de um Mapeamento da Experiéncia Estética
(MAPEE). Respectivamente, a hipdtese de trabalho foi a de que o Mapeamento da
Experiéncia Estética permite a emancipagao cognitiva e emocional na medida em que o
espectador do teatro se envolve ativamente em um processo complexo de selegdo e

associagdo de sentidos a partir da narrativa encenada.
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Definido por Santos e Costa (2020), o MAPEE pretende, nas palavras das autoras,
“propiciar [no leitor] sua emancipagdo cognitiva e emocional” (Santos; Costa, 2020, p.
14) na leitura de textos de ficgdo. Mapear a experiéncia estética consistiria, de forma
suscinta, numa constante autoindicacao dos eventos mentais da leitura de textos de ficcao
literaria, eventos estes descritos pela Teoria do Efeito Estético, e, por conseguinte, a
constru¢cdo de uma cartografia dessas ocorréncias em uma espécie de texto livre. A
abordagem, profundamente respaldada nas teorias de Wolfgang Iser (1996a; 1996b; 2013)
articuladas a teoria vygotskiana (Santos, 2007; 2009), punha em evidéncia um aspecto
importante do tedrico alemdo, embora ele mesmo o tenha muitas vezes deixado de
menciona-lo: a emancipagao do sujeito leitor. Com essa pergunta, pds-se a hipotese que
a experiéncia estética do teatro so seria plenamente realizada se o instrumento heuristico
de leitura, neste caso, 0o MAPEE, contemplasse ambas as formas do teatro — o escrito € o
encenado.

Assim, o objetivo do presente trabalho define-se nas seguintes linhas: evidenciar
os metaprocedimentos de sele¢do e associagdo de sentidos a partir do mapeamento da
experiéncia estética do leitor/pesquisador com a peca teatral Hamilton (2016). Para tanto,
teve como objetivos especificos: a) propor um modelo de analise teatral para a realiza¢do
da heuristica da experiéncia com o texto dramatico e cé€nico; b) implementar o modelo
proposto no corpus de estudo; ¢) mapear a experiéncia estética do leitor/pesquisador com
o texto dramadtico escolhido como corpus da pesquisa.

Nesse sentido, foi necessario associar os conceitos da Teoria do Efeito Estético a
um aparato tedrico pertinente a realidade teatral. Entretanto, a equivaléncia direta faria
com que um instrumento tedrico como o MAPEE, criado para conduzir uma leitura
sofresse com o ofuscamento de seus procedimentos heuristicos. Portanto, buscou-se
recurso em Ubersfeld (2013) e sua perspectiva dos modelos actanciais. Anne Ubersfeld
escreve em sua obra mais conhecida, Para ler o teatro (2013), que os embates advindos
da questao do texto e sua encenacao levam a aporias limitantes ao fendmeno teatral. Dessa
maneira, ela propde uma leitura que observe a propria combinagdo entre os elementos
verbais e ndo verbais que permanecem no texto e sao transmitidos na tradu¢do desse para
o palco.

No primeiro capitulo, discutimos a Teoria do Efeito Estético e os fundamentos de
um esquema de analise teatral que se contempla a problematica texto-representacao. Foi
abordado a constitui¢do da comunicacdo literdria, a qual se d4 por meio de uma

pragmatica do texto literario, lidando com os sistemas de referéncias e suas combinagdes
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na elaboragdo de uma estrutura apelativa do texto. Essa estrutura que leva o nome de
leitor implicito opera como perspectiva ficticia em contrapartida ao leitor real. Ao fim do
capitulo, delineamos um panorama sobre a forma como manuais de literatura lidam com
o aspecto dual do texto.

O segundo capitulo discorre sobre o modelo actancial de Anne Ubersfeld (2013)
e articula suas categorias de estrutura profunda e superficial ¢ o modelo actancial da
semiologia do teatro aos conceitos da Teoria do Efeito Estético e Antropologia Literaria
(ISER: 1996a, 1996b, 2013). Tal articulacdo permite o emprego de referenciais de
tedricos tanto das teorias de base, como também dos respectivos quadros heuristicos de
aplicagdo especifica ao texto dramatico.

No terceiro capitulo, realizou-se dois Mapeamentos da Experiéncia Estética: o da
representacao teatral; e do texto escrito. Denota-se as associagdes aos conceitos da
fenomenologia da leitura e as mudangas de perspectivas, assim também a nocao de
personagem como ponto de vista privilegiado no género dramatico. Por fim, elaborou-se
uma analise das diferentes formas como a recepgao desses corpora se deram com o leitor-
pesquisador, fazendo-se apontamentos para um esquema de leitura que abarque ambas as
realidades do teatro.

O quarto capitulo abrange uma parte analitica e outra teorica. Conforme o conceito
de encenacao e aparicao fantasmatica de Wolfgang Iser, elaboramos uma articulagdo que
sustenta a leitura do texto dramdatico como um “tornar presente”. Nesse sentido,
realizamos o mapeamento do corpus escrito e associamos aos modelos actanciais que
tomaram vez durante a experiéncia do leitor-pesquisador. Por fim, teorizamos os
procedimentos envolvidos no movimento do leitor, que descreve seu trajeto balizado pela
estrutura de tema e horizonte.

Consideramos que a fundamentagao tedrica reunida neste trabalho corrobora uma
compreensdo ampla do fendmeno teatral como forma de ficcionalizagdo emancipadora.
Apesar de negligenciado em comparagdo aos géneros narrativo e lirico, o teatro possui
uma forga de presenca e significagdo impar em comparacao aos outros dois. O carater de
jogo, encenagdo e fabulagdo que ele propde nos enreda por caminhos que transcendem o
real e trazem urgéncia as questdes por meio da ficgdo. O paradoxo do teatro vem do
sentimento de urgéncia — de trazer a vida as palavras do texto. Esperamos que o presente

trabalho contribua nesse sentido.
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2 CAPITULO UM - LEITURA E TEATRO: A SITUACAO COMUNICACIONAL
DO TEATRO A LUZ DA TEORIA DO EFEITO ESTETICO

Antes que ele soerga o olhar pesado
de tudo o que no livro se contém,
com olhos, que, doando, contravém
o mundo ja completo e acabado:
como criangas que brincam sozinhas
e subito descobrem algo a esmo;
mas o rosto, refeito em suas linhas,
nunca mais serd 0 mesmo.

“O leitor”, Rainer Maria Rilke

Como ¢ possivel ler o texto dramatico sem a representacdo teatral? Quais
procedimentos sdo empregados na leitura de um texto dramatico devido a sua
especificidade? E o texto puramente a planta baixa, um projeto para a representagio no
palco? Essas perguntas impdem questdes importantes a dramaturgia, isso porque surgem
de um dos seus debates mais acirrados do campo — a oposi¢ao texto/representacao; por
outro lado, elas retomam as formas de recepg¢do que o teatro tem ao seu alcance. A
oposic¢do texto/representacdo nao € algo novo, pertence, na verdade, a natureza do drama
e como ele se realiza. Ignorar essas questdes omite uma parte essencial dessa arte e deixa
de lado a maneira plural como se realiza.

Manuais de playwriting lembram a seus leitores — aspirantes a dramaturgos — que
eles jamais esquecam que uma pega foi feita para ser encenada, e eles devem sempre ter
isso em mente ao criarem seus textos!. Outros autores nio deixam de mencionar aqui ou
ali as diferencas entre o texto dramatico, o drama e a representa¢do em palco, pois seria
descuido e uma lacuna consideravel no trabalho? independentemente do posicionamento
do autor nessa questao.

No ambito das Letras, encontra-se nos manuais de literatura capitulos separados

para cada um dos consagrados géneros literarios: a prosa, a poesia e o drama. No ultimo

1 No seu 21st Century Playwiting: A Manual of Contemporary Techniques, Timothy Daly (2019) pontua a
questdo de maneira ambiciosa. Segundo o autor, o teatro ¢ um espago onde tudo é possivel, cujo alcance €
proporcional aos objetivos do dramaturgo e da sua habilidade de encontrar o espago comum com sua
audiéncia. Noutro caso, David Ball, com seu livreto direcionado a artista de palco, fala desse espago comum
como efeito de uma boa pega de teatro. De acordo com Ball, a relevancia de um texto persevera quando ele
se mostra maleavel dentro do proprio ambito teatral, adequando-se as diferentes épocas e estilos de teatro
que surgem ao longo dos séculos.

2 Destacamos esse fato para o caso de trabalhos que se propdem a cobrir os aspectos introdutérios do drama.
Outros livros como o de Pallottini (2015), cujo foco € a construgdo da personagem no drama, pouco cita a
problematica texto-representacéo pelo simples fato de esse ndo ser o objetivo do texto.
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caso, vé-se a mesma questdo, porém por uma oOtica diferente, porque, para a teoria da
literatura, a representagdo teatral tem pouca ou quase nula importincia®, uma vez que o
texto dramatico encapsularia a realidade literaria do teatro. Incluido nesse raciocinio, tem-
se a ideia de que o teatro s6 ¢ literatura enquanto na sua forma de texto verbal escrito; ao
representa-lo, tird-lo-ia de sua realidade textual e dar-se-ia a ele uma realidade
multissemiotica, fundada na voz, no mais alto grau do tempo presente, na percepgao
momentanea dos espectadores, caracteristicas essas que fogem a alcada das Letras.

Nesse sentido, a critica teatral costuma ser trabalho para as pessoas formadas na
dramaturgia, munidas dos conhecimentos necessarios para uma analise distinta daquela
feita pelo estudioso das Letras sobre o texto dramatico. Entende-se, no entanto, que a
perplexidade sobre o assunto esta assegurada pela dindmica de estudo da qual a maioria
dos autores parte. A negacao das possibilidades extratextuais do drama pelos estudiosos
de Letras se deve a reclusdo da atividade hermenéutica voltada a imanéncia textual®. Com
isso, a caracterizagdo imanentista permeia a critica literaria ¢ mantém os analistas e
teoricos longe das possibilidades ocultas do texto literario, uma vez que o texto ndo tenha
sua func¢do em si, mas seja formulada para si.

Por outro lado, nesta pesquisa parte-se de uma proposicao positiva entre o texto
dramatico e a encenagdo em palco, cuja intencionalidade, em verdade, abre caminho a
um trabalho para o efeito do texto dramatico sobre o seu leitor solitario, aquele sem acesso
as maravilhas das producdes teatrais e que se deleita com o texto escrito. Em outras
palavras, permanecer em aporia de ambos os lados nega a pergunta essencial a ser feita,
0 que acontece conosco quando lemos um texto dramatico? A formulagdo dessa pergunta
serd exposta em seguida, quando propriamente posicionada no panorama teorico do qual
partimos.

Neste capitulo, detalha-se os caminhos tedricos com os quais conseguiu-se
entender a relagdo entre o ler e o representar, sob a otica do leitor como integrante na

parte do processo de interpretacdo. Partiu-se da Estética seda Recepgdo, principalmente

% Da mesma forma como os manuais de dramaturgia, deixamos suas analises para o capitulo seguinte, mas
apontamos com clareza o comum posicionamento em Aguiar e Silva (2018), Moisés (2012) e Hamburger
(2013), que muito pouco ou quase ndo abrangem em seus estudos a encenagdo teatral e o texto dramatico,
quanto mais os dois em conjunto. Essa posi¢do velada garante a limitacdo com que veem o drama — como
um romance dialogico.

4 Gumbrecht sera um dos proponentes da Estética da Recepcio que buscario explorar uma camada do texto
literario que est4 além da producédo de sentido. Para tanto, ele verifica nas Humanidades a incapacidade de
formular um modelo de acdo que se distancie da hermenéutica como atividade priméaria. O autor propde o
conceito de presenca em lugar do sentido, a qual se lanca para além da chamada imanéncia textual pura
(Gumbrecht, 2010).
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das contribuigdes de Wolfgang Iser na sua Teoria do Efeito Estético para repensar os
efeitos possiveis da leitura do texto dramatico e sua relacdo com a representagio®. Depois,
discute-se os posicionamentos consolidados em manuais de literatura com o cotejo das
problematicas envolvendo essa querela entre os teoricos, constituindo um panorama da
situagdo sobre a questao do teatro. Por fim, encerra-se o capitulo num intuito propositivo,

que pretende deslindar os caminhos existentes para uma categoria do ler-representar.

2.1 Teoria do Efeito Estético: a leitura como centro da teoria literaria

A Estética da Recep¢ao, como ficou conhecida no Brasil, abrange uma série de
teorias que, desde os anos 1960, questionam e estudam o papel do leitor no fendmeno
literario. Embora ndo seja um correlato direto da expressdo inglesa (reader-response
criticism®), a Estética da Recepg¢do comumente se refere aos trabalhos da Escola de
Constanga, na Alemanha, representados principalmente pelos nomes de Hans Robert
Jauss e Wolfgang Iser. Ambos foram proponentes de teses que punham em discussao as
teorias criticas vigentes na época, a saber, o New Criticism, o Formalismo Russo e o
Estruturalismo como correntes da teoria literaria’. Os proponentes dessa teoria visavam
o deslocamento dos estudos literarios, até entdo voltados quase inteiramente aos aspectos
estruturais e internos do texto, para a leitura e o leitor. Embora sejam colocados no mesmo
guarda-chuva da Estética da Recepcdo, Jauss e Iser possuiam programas tedricos
distintos. Enquanto Jauss se voltava para a situacdo histérica de textos literarios,
documentados por leitores historicos nas mais diversas fontes, no qual o objetivo era
determinar a recepcdo de um determinado texto numa determinada época, Iser se
propunha a estudar a recep¢do numa escala individual, porém nao indiferente ao social.
Assim, Jauss estd para a coletividade, ou seja, o social, como Iser, para o individuo — o

sujeito leitor.

% Nio pretendemos esgotar a teoria iseriana nesse primeiro capitulo; ao contrario disso, nosso objetivo aqui
¢ estabelecer uma ponte com a dramaturgia. Aspectos da chamada “antropologia literaria” iseriana serdo
discutidos propriamente na metodologia do presente trabalho.

® Ao contrario da expressdo em portugués, reader-response criticism ndo se refere tdo somente as teorias
de Wolfgang Iser, Hans Robert Jauss, Karlheinz Stierle ¢ Hans Ulrich Gumbrecht, mas a uma série de
autores que incluem também Stanley Fish, Umberto Eco e Norman Holland.

7 Para mais contexto: o surgimento das teorias da recep¢do se d4 em um momento de disputa sobre as
possiveis linhas de interpretacdo da obra literaria. Entre os trés citados, o Estruturalismo ganha atengdo
especial, pois, de acordo com Rocha (1999, p. 9), “o limite maior do estruturalismo revelou-se na
impossibilidade de incluir em suas andlises o papel constitutivo do leitor, isto ¢, do dado histoérico no método
estruturalista.”
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A trajetdria tedrica de Wolfgang Iser possui, com certa clareza, dois momentos-
chave: o primeiro, no livro O ato da leitura (1996a, 1996b), Iser ambicionou constituir
uma teoria literaria em que a leitura desempenha o papel de proporcionar uma experiéncia
estética mediante varios procedimentos que ocorrem na comunicagao entre texto e leitor;
jaosegundo, em O ficticio e o imagindrio (2013), a proposta foi dar continuidade as bases
lancadas na sua Teoria do Efeito Estético e tatear um campo teérico que Iser chama de
Antropologia Literaria, cujo fundamento principal estd na ideia de jogo como elemento
entre o ficticio e o imaginario, duas instancias ndo ontolédgicas (Iser, 1993, p. 2-4), pois
s0 se revelariam por meio da sua interacao causada pelo texto literario.

A despeito da separagdo entre um livro e outro, o projeto tedrico de Iser segue uma
pergunta essencial: o que acontece conosco quando lemos um texto ficcional? Esse
direcionamento impde, como lembra Diniz (2020), uma revisao do conceito de texto, uma
vez que o sentido desse vem a tona quando interage com o leitor. Ambos texto e leitor
estdo numa situagdo comunicacional na qual o sentido sé € percebido pelo seu efeito, isso
porque Iser (1996a) vé a atividade da critica literaria perpetuada até a sua época como
exploracdo dos sentidos dos textos. Deslocando o sentido para o seu efeito, ele ndo pode
ser meramente “extraido” do texto, mas precisaria ter seu efeito descrito.® Inobservavel e
indescritivel, o efeito permanece matizado nas reagcdes de um leitor real. Como entdo
descrever tal efeito?

O efeito de sentido precisa ter uma situagdo propicia para ocorrer. A “resposta
estética” ndo surge do nada e nem ¢ a rea¢do aos mais diversos elementos semiodticos do
texto literario. Ela surge de uma estrutura embutida no proprio texto, a qual possibilita a
virtualizagdo dos efeitos possiveis. Essa estrutura leva o nome de /leitor implicito e ela
aparece como resposta quase dialética aos diversos conceitos de leitor propostos pela
teoria literaria. O leitor implicito, ao contrario desses outros conceitos, ¢ a propria
estrutura textual e estabelece a base da fic¢do do leitor, também chamado de leitor
intencionado, uma perspectiva textual discernivel que mostra o leitor ideal para quem o
autor pretendia escrever o seu texto. Tendo sua existéncia ficticia, o leitor implicito
“materializa o conjunto das preorientagdes (sic.) que um texto ficcional oferece, como

condicdes de recepcdo, a seus leitores possiveis” (Iser, 1996a, p. 73). Portanto, a

8 Diniz (2020, p. 234-235) comenta bem a posigdo iseriana sobre “atividade parasitaria” da critica literaria
(Cf. Iser, 1996a, p. 23-48), que perpetuou normas de interpretagdo desde o século XIX, privilegiando uma
maneira de interpretar em detrimento das outras. Nao ¢ da competéncia do presente trabalho seguir essa
linha de argumentacdo, mas se faz esse destaque uma vez que ele esclarece o posicionamento que aqui
colocamos sobre as interpretagdes puramente imanentistas.
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observacgao do leitor implicito se deduz da propria estrutura textual, esta, por sua vez,
“antecipa a presenga do receptor”, deixa em aberto um espago vazio no texto que nao
prejudica a sua coeréncia. A ficcdo do leitor ressalta os elementos textuais que
estabelecem a comunicagdo entre o texto ¢ o leitor. Tais elementos e sua funcdo na

situagdo comunicacional literaria € o topico que discorremos a seguir.

2.1.1 Repertdrio e estratégias do texto: elementos da situagdo comunicacional entre texto

e leitor

Para Wolfgang Iser (1996a), a leitura ¢ uma relacao dialdgica entre texto e leitor,
sendo a obra uma mera virtualidade que se atualiza nesse processo. Isso corresponde a
necessidade imperiosa de um texto literario precisar de um receptor. Porque se
estabelecem numa relagdo dialdgica, texto e leitor assumem os polos distintos em um
modelo de comunicagao que confere a fic¢ao literaria. Com essa formulacao, Iser (1996a)
afasta-se de concepgdes correntes a época as quais viam a ficgdo como cerne contrario ao
real. Iser redefine a pergunta pela ficcdo: em vez de sabermos o que significa a fic¢cdo, um
questionamento de ordem ontoldgica, pois busca o ser da fic¢do em oposicao ao real, e,
por isso, um ndo-real; Iser pergunta o que a ficgdo faz, ou seja, reorientando para a fungao
do ficcional, eliminando a falsa oposi¢do com o real.

Como estrutura comunicativa, a ficgdo conecta a realidade um sujeito
que, por meio da ficgdo, se relaciona a uma realidade. E significativo
que, quando se buscava comparar a ficcdo em seu contraste com a
realidade, o sujeito quase ndo tivesse importancia. Se a fic¢do ndo ¢
realidade ndo é porque careca de atributos reais, mas sim porque € capaz
de organizar a realidade de tal modo que esta se torna comunicavel; por
isso, a ficgdo ndo se confunde com aquilo que ela organiza. (Iser, 1996a,
p- 102)

A ficgdo ndo deve ser vista, portanto, como um ser sem os recursos do real, sem o
veio que dé a realidade a sua esséncia. Mesmo quando lemos um texto ficcional, ele
costuma ter uma linha em comum com o real, seja na historia, seja como as personagens
se comportam e agem naquele mundo. A fic¢do, segundo Iser, reorganiza a realidade de
tal forma que ela se torna comunicavel de uma maneira particular. Certamente seria
impossivel uma representagdo total do real, assim a ficcdo se igualaria a realidade e a
distingdo entre as duas seria impossivel. Essa confusdo ndo ocorre uma vez que o real

sempre se apresenta, na ficcdo, de maneira especial. O ato comunicativo da ficcao sobre
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a realidade se da pelo embaraco dos atributos da realidade, pela sua reorganizagao. Em
suma, a fic¢ao tira a realidade do seu lugar e ressalta diferencialmente os elementos reais.

A impressdo geral das teorias iserianas € que a leitura ndo consegue ser explicada
tao simplesmente pela propria teoria da literatura. A imagem formada por Iser nos mostra
a literatura como um meio pelo qual a emancipacao estética se torna possivel de acordo
com uma série de procedimentos psicologicos, cognitivos € socioemocionais envolvidos
no processo de leitura do texto ficcional. A diversidade de processos envolvidos na leitura
elimina interpretagdes preponderantes que veem na imanéncia textual os frutos do
trabalho hermenéutico. Portanto, na visdao da Teoria do Efeito Estético, o leitor ndo ¢
simples receptor das gragas do texto literario, mas sim um agente ativo da interpretacao
ao se estabelecer em um polo de comunicacdo com a estrutura textual. A capacidade de
agéncia do leitor desempenha um papel importante na Teoria do Efeito Estético, uma vez
que busca saber o que esse leitor “traz” para o processo interpretativo. A leitura em Iser ¢
um esforgo colaborativo, porém regrado por uma situagdo comunicacional delicada, pela
qual o leitor sofrera efeitos que lhe serdo provocados.

A situacdo comunicacional da qual Iser fala ndo exige que os quadros de referéncia
nos quais o texto estd constituido, isto €, os elementos do real presentes no texto, sejam
conhecidos previamente pelos leitores. Isso faria com que apenas os leitores conhecedores
desses elementos pudessem participar da situagdo comunicacional, caso contrario, a
comunica¢do ndo ocorreria. Por outro lado, Iser propde que “O discurso ficcional ndo ¢
sem convengdes, mas sim as organiza de um modo diferente daquele que vale para os atos
da fala obrigatérios a enunciacao performativa” (Iser, 1996a, p. 114). Essa organizagao
segundo elementos do real reverbera na obra tardia de Iser sob o nome de atos de fingir,
quando tentava constituir o que ele chamou de Antropologia Literaria. Entretanto, nesse
primeiro momento, os elementos do texto desempenham o papel de ativadores da situacao
pragmatica do texto literario, eles compdem aquilo que estabelece a situacdo
comunicacional. Assim,

o discurso ficcional dispde dos elementos basicos que caracterizam o
ato ilocucionario da fala. O discurso ficcional se refere a convengoes
que traz consigo; ele tem os procedimentos que esbogam como
estratégias as condi¢des constitutivas do texto para os receptores; €, por
fim, tem a qualidade performatica, pois o leitor deve produzir a
referéncia de convengdes diferentes como o sentido do texto. O texto
ficcional ganha sua illocutionary force quando as convengdes diferentes
sdo organizadas horizontalmente e as expectativas sdo rompidas pelas
estratégias; tal for¢a como potencial de efeitos ativa a atengdo, orienta
a forma de acesso e conduz o receptor a reagir. (Iser, 1996a, p. 115)
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A partir desse ponto, os elementos no texto sdo distinguidos em trés tipos,
dispondo eles de um papel na pragmatica do texto ficcional: as convengdes, que compdem
o repertorio; os procedimentos que designam aos leitores as condi¢cdes de produgdo de
sentido sdo as estratégias do texto; € a participagao do leitor € a realizacdo do texto.
Dessarte, “o repertério cobre aqueles elementos do texto que ultrapassam a imanéncia
deste.” (Iser, 1996a, p. 130), o que nega proeminentemente a possibilidade de
procedimentos extratextuais, vide as técnicas de interpretagdo, regularem de maneira
parcial ou total a forma como o texto ¢ recebido. Essas trés unidades de elementos que
compdem o texto sao colocadas em jogo simultaneamente na comunicagao literaria entre
texto e leitor.

De maneira direta, Iser define o repertorio como aquilo “que designa o material
selecionado pelo qual o texto ¢ relacionado aos sistemas de seu ambiente, que em
principio sdo sistemas da vida social e sistemas da literatura do passado” (Iser, 1996a, p.
159). Compdem o repertério os mais diversos sistemas de referéncias historicos,
organizados no texto de forma reduzida, isto ¢, jamais completa, pois ndo ¢ inten¢ao do
texto a mera representacdo da realidade, apenas a sua selecao recombinada. Por designar
a situacdo comunicacional entre leitor e texto, o repertorio implica “graus reconheciveis
de complexidade que influenciam de maneira diferente a situagdo entre texto e leitor.”
(Iser, 1996a, p. 148). A titulo de exemplo, pode-se imaginar um dado leitor
contemporaneo do século XXI que tentasse ler uma obra realista do século XIX como O
vermelho e o negro, de Stendhal, ou A educagdo sentimental, de Flaubert, textos esses
que levam consigo sistemas de referéncias relativos as organizagdes sociais da época, o
histérico onde se passam, o estilo, a organizacao de capitulos, as convengdes do que se
chamou Bildungsroman etc., encontraria [o leitor] dificuldades em pontuar a realidade
historica que esses textos respondem. A situagdo comunicacional, portanto, seria disposta
de tal maneira que o leitor enfrentaria dificuldades de manter o “didlogo” com o texto,
assumindo atitudes contemplativas ou participativas. Iser ressalta, porém, que a mera
complexidade do repertorio do texto leva-o a um processo de diferenciagdo ainda maior.
Se ndo se mantém um minimo de homogeneidade nessas diferenciagdes, a comunicagao
pode se tornar dificultosa mesmo se o leitor possuir os conhecimentos necessarios para
reconhecer os esquemas replicados no texto.

O repertorio sozinho, governado pelo principio da selecdo dos sistemas de
referéncias, ndo consegue estabelecer os pardmetros necessarios para a comunicagao

literaria. Aqui entra em jogo as estratégias textuais. As estratégias do texto sao principios
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organizacionais que estabelecem a ponte entre os conhecimentos imanentes aos textos e
o saber do leitor. Elas sdo necessarias, porque os elementos imanentes nunca estdo
totalmente dados na estrutura textual. O entrecruzamento dos sistemas de referéncias
inseridos no texto ndo ¢ percebido imediatamente, pois a organizagdo peculiar dos
sistemas d& relevo as interagdes possiveis entre esses elementos matizados. Uma
apresentacao total e imediata desses sistemas faz com que o efeito possivel, através de
sua combinacdo, ndo seja a finalidade do texto literdrio, isto €, a mera transmissdo de
conteudo. Neste caso, ndo basta selecionar os repertérios, eles precisam estar
recombinados entre si. A interagdo com essa estrutura matizada oferece o espaco para o
leitor enredar o processo de leitura.

Vale ressaltar, portanto, que o repasse de conteudo ndo ¢ fun¢ao primaria do texto
literario, porém sim de outras formas de comunicagdo. A transmissao de elementos do
repertorio dos textos ficcionais, como coloca Iser, ndo esta dada pela estrutura posta pelo
tecido textual,;

as estratégias precisam esbogar as relagdes entre os elementos do
repertorio, ou seja, delinear determinadas possibilidades de combinacao
de elementos, que sdo necessarias para a produgdo da equivaléncia. Elas
também devem criar relagdes entre o contexto de referéncia do
repertorio por elas organizado e o leitor do texto, que deve atualizar o
sistema de equivaléncia. (Iser, 1996a, p. 159).

As estratégias produzem, por sua vez, uma estrutura de dois planos tensionais. A
relagcdo entre o primeiro € o segundo plano sdo essenciais na percepgao das estratégias
textuais, pois “o texto ficcional ndo documenta fatos [...], na melhor das hipdteses, os
projeta para a atividade de representacdo do leitor” (Iser, 1996a, p. 160). Essa projecao
ndo se d4 meramente pela absorcao do leitor. O primeiro e o segundo plano operam tal
como na psicologia da percepcao (Gestalt), na qual os elementos que figuram sob a
atencao do observador, criam uma perspectiva sob aquilo que ndo esta sob sua atengao,
formando-se assim dois planos. Aqui, Iser elabora conceitualmente o que ele chama de
estrutura de tema e horizonte, um esquema heuristico que controla as sinteses combinadas
dos sistemas selecionados.

A estrutura de tema e horizonte exerce a fun¢ao de regular as atividades do leitor
frente as perspectivas colocadas no texto. E preciso compreender que a ideia do texto
como um sistema perspectivistico faz com que o leitor somente tenha acesso a uma
perspectiva de cada vez. Assim, a totalidade das perspectivas em todos os momentos do

texto foge a consciéncia do leitor, que sé pode sintetizar e apreender um desses momentos
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por vez. E estrutura de tema e horizonte, do primeiro e do segundo plano, que auxiliam o
leitor nesse processo.

Segundo Iser, s3o quatro as perspectivas que se alternam ao longo do texto: do
narrador, das personagens, da acdo (ou enredo) e da fic¢ao do leitor. Essas perspectivas
auxiliam o leitor a assimilar os elementos matizados do texto e corroboram na
reorganizacao desses elementos em uma ordem pessoal do leitor. Em outras palavras, o
leitor reconstruird o texto a partir da alternancia dessas perspectivas.

Com as perspectivas textuais, a situacdo comunicacional agora se torna
privilegiada para a especificidade do texto literario que, contendo sistemas de referéncia
do mundo real, reorganiza-os numa ordem diferente, trazendo, portanto, uma organizagao
particular a esses elementos. O leitor assume a posi¢ao das perspectivas textuais a fim de
reconstruir o texto. Nas palavras de Iser (1996b), o leitor se torna um ponto de vista em
movimento, um observador que se alterna em suas posigdes ¢ sintetiza os elementos
observados.

Estabelecida a situagdo comunicacional, Iser (1996b), na segunda parte da sua
obra O ato da leitura, descreve uma fenomenologia da leitura. Ou seja, ele coteja os atos
de apreensao envolvidos no processo de leitura, as maneiras como as sinteses das
perspectivas se organizam e se transferem para a consciéncia do leitor. No capitulo
seguinte, dar-se-a4 a aten¢do devida aos atos de apreensdo, quando estabeleceremos a
relacdo entre esses atos e o modelo actancial do teatro. Por ora, basta observar a interagao
entre a estrutura textual e o objeto de referéncia, o real. Se outros géneros literarios em
prosa requerem uma situa¢do comunicacional especifica, ¢ de se imaginar que o texto
dramatico exija também um contexto especial, porém diferenciado, uma vez que os
processos e repertorios imanentes ao texto se referem a finalidade do drama — a sua

representacao.

2.2 O texto dramatico nos manuais de literatura: um breve panorama

N&o raro desvinculado do dominio literario, o teatro se erige como uma das
manifestacbes artisticas mais antigas, viabilizando a construgdo ficcional,
concomitantemente, favorecendo, sob o prisma aristotelico, a experiéncia catartica nos
espectadores do drama. O componente catartico, desde os preceitos da Poética do
pensador estagirita, tem sido confluente com a expressdo artistica de modo geral,

enguanto, de outra forma, relaciona-se a plenitude do ethos humano, emergindo quando
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este contempla a representacdo mimeética da realidade, forjada como uma simulacao do
mundo tangivel. Ndo obstante tal disjuncdo, a poética helénica, ao dissertar sobre as
tragédias do seu tempo, conferiu perspectivas inovadoras aos estudos narrativos de cunho
genérico, seja no ambito do romance, conto, poesia e, obviamente, no teatro. Esse carater
genérico que surge da Poética percorre uma longa tradicdo, que ganha relevancia no
Renascentismo com a predominancia da separa¢éo tripartite dos géneros lirico, épico e
dramatico sob o efeito da redescoberta do texto de Aristoteles nessa época. Ao longo
dessa tradicdo, porém, o género dramatico cimentou seu lugar entre os textos literarios
apenas na sua forma textual, uma vez que era esse 0 meio pelo qual ele permanecia ao
longo de geracoes.

Nesta parte do trabalho, foram cotejados os manuais de literatura de A Logica da
Criacdo Literaria (2013), de Kate Hamburger; A criacao literaria (2012), de Massaud
Moisés; e Teoria da Literatura (2018), de Vitor Manuel de Aguiar e Silva. Deu-se atencao
maior aos capitulos especificos nos quais os trés autores se dedicam ao texto dramatico
ou ao fendbmeno teatral de maneira geral. Nosso objetivo ndo é exaurir os textos basicos
sobre o0 assunto a fim de consolidarmos uma opinido generalizada que eles compartilham;
é, por outro lado, estabelecer uma visdo de texto dramatico comum da qual podemos usar
como ponto de partida das nossas discussGes nos capitulos subsequentes. Para tanto, o
trabalho de Kate Hamburger é um excelente inicio, pois este acaba sendo referéncia
importante para os outros dois manuais e muitos de seus posicionamentos se consolidam
nos outros.

A Ldgica da Criacéo Literaria (2013) foi publicado originalmente em 1968 pela
Ernst Klett Verlag, em Stuttgart. O intuito do livro era definir uma “teoria da logica da
Arte Literaria” sob o argumento que a literatura até o momento estava subordinada ao
estudo da Estética, ndo da Logica, disciplinas estar do saber filoséfico (Hamburger, 2013,
p. VII-XI). Uma légica da Arte Literaria, de acordo com Hamburger, estaria dessa forma
subordinada a uma teoria linguistica geral. N&o € dificil ver uma tentativa de trazer uma
objetividade técnico-formal ao estudo da literatura quando se deseja estudar a literatura
segundo suas “fung¢des l6gico-linguisticas” que governam a criagdo literaria. A literatura
é vista nesse sentido como produto da logica linguistica e do pensamento, sua relagao
com a Estética Ihe traz uma relativizagdo tanto de quem produz literatura (os poetas,
escritores, dramaturgos) como de quem estuda e recepciona os textos literarios (0
leitorado em geral e os criticos especializados). O mérito do estudo de Hamburger nao

cabe neste trabalho, mas devemos salientar em seu estudo a primazia na sobriedade com
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que trata o fendbmeno literario a partir das categorias logicas, segundo pressupostos
comuns a filosofia fenomenoldgica e a linguistica da primeira metade do século XX.

A secdo dedicada a “Ficgdo dramatica” consta no segundo capitulo, dedicado ao
género ficcional, ou mimético. Para a autora, a ficcdo dramatica tem relagdes com a ficgcédo
épica (prosa literaria) por conta que a segunda pode ser revertida na primeira. Porém, o
que o0s separa enquanto géneros distintos € a capacidade do texto dramatico passar do
“dominio infinito da imaginacdo® ao espaco limitado da realidade, cujas condicdes fisicas
compartem com o publico do teatro” (Hamburger, 2013, p. 140). Segundo Hamburger
(2013), a caracteristica literaria do texto dramatico se perde na medida em que o texto
passa por um processo de transformacdo da palavra. Essa mudanca da palavra estaria
condicionada pela especificidade do género dramético, que precisa ir além do préprio
texto, chegando entéo aos palcos. O texto consequentemente se dissolveria, pois “o drama
¢ aquela obra de arte linguistica (sic.) em que a palavra ja ndo € livre, mas esta
condicionada. Tornou-se forma, como a pedra de que ¢ feita a estatua” (Hamburger, 2013,
p. 141). Logo € destino da palavra se tornar a personagem em palco.

Nessa transformacao, a fenomenologia do espaco cénico foge a alcada dos estudos
literarios, que se firmam na palavra para articular suas andlises e criticas. Ao ter como
fim a realizacdo em palco, “a obra dramatica também participa do carater fragmentario
darealidade como forma de experiéncia, embora de maneira especial” (Hamburger, 2013,
p. 142). Especial porque leva consigo os indicios e a estrutura da virtualidade que projeta
a uma possivel encenacao.

Dessa forma, delimitou-se 0 ambito da pesquisa na questdo da leitura de textos
ficcionais como propiciadores da experiéncia estética, analisando o teatro como
fendmeno artistico que se desdobra em duas realidades possiveis para a sua apreciacao.
Trazendo essa esteira tedrica para o teatro, o presente estudo incorre na problematica
central aqui proposta Hamburguer (2013), que assume uma relacdo substitutiva entre
texto e palco, de forma que o primeiro e 0 segundo ndo sdo elementos que se
complementam, mas meios cujas fungdes se alternam.

O palco [...] € a fungdo parcial ndo-literéria da qual a obra em didlogos
pode (mas ndo deve necessariamente) servir-se. Ela substitui na
totalidade da obra dramatica representada cenicamente aquela parte da
fungdo narrativa, que esta eliminada da estrutura do drama que apenas
cria figuras [...] Palco e atores séo material ou meio diferente da funcédo

® Essa passagem do modo da imaginagio para o perceptivo que Hamburger denota o valor com que ela vé
a representagdo teatral. Para Hamburger, como ver-se-4, tem a representacdo teatral como uma instancia
limitante do texto dramatico, que € infinito nas suas possibilidades.
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narrativa épica, ndo pertencem como esta Ultima a propria criagdo
literdria, como sua substancia, ndo sdo criados e desenvolvidos pelo
autor e até se esquivam a sua competéncia. (Hamburger, 2013, p. 153)

Para a tedrica alemd, ndo haveria uma sobreposi¢do de ambos, mas apenas uma
substituicdo, que na sua opinido é uma troca fraca, pois, no texto dramatico ainda se faz
presente um vigor ficcional forte, o qual é esquecido quando o texto é substituido pela
figuracdo dos atores e do cenario. Os produtores modernos, portanto,

baseiam-se epistemologicamente no processo invertido: o de reduzir o
mais possivel a realidade ilusoria do palco, tornando-o pouco aparente
com o intuito de esquecé-lo em favor do mundo ficticio da pega,
evitando a confusdo da sua presenga com a presenca do palco
(Hamburger, 2013, p. 154, grifos da autora).

Numa nota de rodapé da mesma pagina, Hamburger compara os palcos modernos
aos cenarios despojados de Shakespeare no Teatro Globe, o que reforcaria a associagdo
que a autora faz entre a precedéncia da palavra e da representacdo cénica, sempre num
posicionamento de substitui¢cdo entre as duas. Vé-se ainda uma nogdo de que o valor
literario da peca teatral se encontra na sua forma escrita e, assim, a representacéo por um
ator a tiraria do seu brilho, pois a atividade imaginativa do texto é reduzida com a
figuracdo do palco.

Nesse quesito, as teorias literarias tém o teatro como objeto de estudo quando ele
se vé na forma de texto dramatico, isto €, o escrito integral que dispGe os atos, as cenas,
as personagens, as rubricas, 0 espaco e 0 tempo; a partir dos quais podem ser estudados a
acdo, o enredo, a intriga, a fabula e os temas que subjazem o drama das personagens.
Portanto, os aspectos cénicos do espetaculo teatral foram deixados de lado pela teoria
literéria, que se preocupa com o carater narrativo e histdrico do teatro.

Os outros dois manuais analisados em seguida tém muitas semelhancas e
compreendem uma orientacdo diferente de Kate Hamburger, que se propde ao exercicio
tedrico, enquanto aqueles se dispGem como compéndios de teoria literaria. Nota-se assim
que ambos fazem a separacgéo entre o texto dramatico e o texto teatral (a representacao),
visto como de atencéo do critico de teatro tdo somente.

Segundo Aguiar e Silva (2018) e Moisés (2012), o teatro é literario apenas em
parte, visto que a sua constituicdo e realizacdo sdo concretizadas no espetaculo, que por
sua vez abarca diversas semioses além do texto escrito. Posto que

afastada a representacéo teatral das preocupac@es do critico literario, e
entendido o teatro como espetaculo, no contexto que vamos
formulando, ndo é o teatro que esta em causa, mas as obras escritas,
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qgue, embora destinadas a representacdo, encerram notlria carga
literaria” (Moisés, 2012, p. 642).

Para o autor, o afastamento consolida uma posigdo critica necessaria para a anélise
sistematica do teatro enquanto literatura. Contudo, essa separacdo é ainda mais radical
quando o tedrico defende até que se ignore as rubricas do texto dramatico quando se
referirem apenas enquanto indicacdes da representacdo teatral. Essa maneira incisiva
parece ndo desvirtuar o texto dramatico, mas se recusa a vé-lo em sua virtude total,
reconhecida, como vimos em Hamburger, de alternar os dominios entre o imaginario e o
perceptivo. A transferéncia do texto para o palco ndao é mera especificidade do texto
teatral, faz parte da forma como ele é lido — como uma narrativa que deslinda na
emergéncia do presente.

A recusa se estende numa série de acep¢des que reduzem o texto dramatico a um
romance de didlogos, no que diz:

[d]efinida a funcdo técnica dos acessorios [as rubricas e indicagdes de
cena], infere-se que o texto pertence ao territdrio dos estudos literarios
naquilo que resta: uma série de dialogos. Arte do dialogo, o teatro
distingue-se como uma narrativa dialogada, visto que o didlogo sempre
guarda um conflito, que se manifesta numa trama ou enredo, com inicio,
meio e fim. Do mesmo passo (sic.) que seria impensavel ou indesejavel
uma peca de teatro que ndo se destinasse a representagdo, assim o
enredo faz parte da esséncia do teatro (Moisés, 2012, p. 643).

A simplificacdo alcancada no manual de Massaud Moisés ndo encontra 0 mesmo
respaldo em Aguiar e Silva (2018) no que diz respeito a separacdo dos didlogos e das
didascélicas quando forem direcionadas ao aspecto representacional. De acordo com
Aguiar e Silva (2018), a anélise do texto dramatico enquanto literatura necessita de uma
caracterizacdo entre o texto principal, constituido pelos didlogos, e um texto secundario,
formado pelas didascalicas. O autor acrescenta ainda a relacdo historica que ambos esses
textos tiveram ao longo do tempo, ora operando numa correlacdo que gerava o realismo
nas representacdes ora uma estrutura simbolista nas pecas. Ou seja, percebe-se que
mesmo os elementos ditos secundarios que ddo conta da representacdo, constituem par
inseparavel do texto principal.

Foi comentada a caracteristica peculiar da dualidade do teatro, ora texto, ora
espetaculo teatral. E importante considerar agora, antes de adentrar em detalhes sobre as
teorias dramatargicas que lidam diretamente com os elementos teatrais, o fato de que ndo
importa como o teatro seja apreciado, essa experiéncia ndo serd menor que a outra. Em

outras palavras, um leitor em posse de uma copia do texto integral de Hamlet, certamente
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tera uma experiéncia estéetica diferente de alguém que presencialmente assistiu uma
encenacdo completa da mesma peca. E outra experiéncia distinta é possivel se
imaginarmos um terceiro receptor que assistiu a uma das varias adapta¢des para o cinema
da peca, um exemplo sendo a do diretor britanico Kenneth Branagh, lancada em 1996,
com suas longas quatro horas de duragéo. Os trés receptores tiveram experiéncia distintas,
mas é possivel dizer que o primeiro e o terceiro ndo experienciaram da maneira correta,
uma vez que ndo o fizeram da maneira que intencionava? Essa pergunta ndo é em nada a
toa. Afinal a questdo das diferentes midias é comum tratando-se de formas hibridas como
0 teatro e, mais ainda, de uma adaptacdo de um texto teatral.

Em 1983, David Ball escreveu um pequeno guia de leitura para atores iniciantes
no ramo do teatro. Seu olhar enquanto produtor teatral traz uma visao interessante para a
relacdo entre texto e encenacdo. Para Ball (2014), a peca teatral tem o objetivo principal
de ser encenada pelos seus leitores, sendo a encenacao a finalidade de um texto dramatico.
Assim sendo, o texto teatral, em oposi¢do ao texto dramatico, seria um fendmeno mais
complexo, pois abarcaria a encenacao, ou seja, 0 cenario, os atores, o design de luzes, a
trilha sonora, a sonoplastia, os efeitos especiais, a direcdo etc. Resumidamente, a
encenacdo € tudo o que € apresentado no espetaculo teatral, envolvendo uma série de
individuos realizando especificos papéis de producdo. Ball vé a encenagcdo como a
finalidade do texto dramético, embora, ao longo do seu manual, ele demonstre exatamente
como podemos aproveitar ao maximo dos aspectos teatrais contidos no texto. Por recorrer
apenas a poética das palavras, o texto dramatico faz o leitor encenar a peca, mesmo que

a producdo teatral seja inacessivel a ele.
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3 CAPITULO DOIS - SISTEMATIZACOES DO ESQUEMA LER-
REPRESENTAR

Staging allows us — at least in our fantasy —
to lead an ecstatic life by stepping out of
what we are caught up in, in order to open
up for ourselves what we are otherwise
barred from.™

Wolfgang Iser

Nas primeiras paginas de 4 sombra das mogas em flor, o narrador Marcel nos
conta a vez em que ele foi ao teatro e pode ver a famigerada atriz Berma interpretando o
papel principal em Fedra, do dramaturgo francés Racine. Aqueles que leram o primeiro
volume da obra méxima proustiana, lembrar-se-d0 da importancia do teatro para o
narrador € como o encontro com a atriz parisiense era tdo ansiado. Contudo, seu desejo €
barrado pelo médico da familia, que recomenda aos pais do garoto que ndo o deixem ir
ao teatro por conta de sua fragil constitui¢do fisica. Independentemente das
recomendacdes médicas, Marcel se encontra tomado pelo desejo de ir ao espetaculo,
mesmo que isso o adoega, pois, nas suas palavras:

0 que eu pedia aquela matiné era coisa muito diferente de um prazer:
verdades pertencentes a um mundo mais real que aquele em que eu
vivia, e cuja aquisi¢do, uma vez feita, ndo me poderia ser retirada por
incidentes insignificantes de minha ociosa existéncia, ainda que fossem
dolorosos para meu corpo (Proust, 2022, p. 26).

Contrariado, o garoto passa a recitar seu trecho favorito incessantemente, como se
quisesse materializar a peca ali mesmo: “Dizem que uma stbita partida vos afasta de nos.”
No verso, Marcel buscava “todas as entonagdes que era possivel lhe atribuir, a fim de
melhor medir o inesperado daquela que a Berma encontraria” (Zbid., p. 27, grifo do autor).
Quem teve a oportunidade de ler o resto desse primeiro episoédio, que marca o segundo
volume de A procura do tempo perdido, sabe muito bem que o jovem consegue,
finalmente, reverter a decisdao dos pais e vai a matin€ com Frangoise, a criada da familia.

O espetaculo, entretanto, nao poderia ter sido diferente das expectativas do jovem
Marcel. Os atores parecem entrar e sair rapidamente, fazendo com que ele mal consiga

acompanhar a trama; da mesma forma, quase ndo escuta as palavras, que mais lhe

10 Tradug?o nossa: A encenagio nos permite — a0 menos em nossa fantasia — ter uma vida extasiante, saindo
do que nos cerca, a fim de abrir para n6s mesmos o que nos seria negado de outra forma.
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parecem murmurios dos atores. Ademais, quando o publico comeca a aplaudir, nem ele
sabe o que estdo aplaudindo, como se todos seguissem um ritual desconhecido por ele,
que tenta replicar os passos sem sucesso. No momento mais antecipado, Berma entra em
cena e entoa seu verso favorito, mas o faz como qualquer outro verso — sem nenhuma
entonagao especial. “Alias, disse-a tdo depressa que s6 quando chegou ao ultimo verso ¢
que meu espirito tomou consciéncia da monotonia desejada que impusera aos primeiros”
(Ibid., p. 33).

E de se imaginar a frustragdo de ‘Marcel’ como algo comum para leitores em
geral. Quando lemos um texto de literatura, parte do processo ¢ torna-lo nosso, pois ler
também ¢ uma forma de apropriar-se. Ao repetir varias vezes 0 mesmo Verso,
reimaginando como seria pronunciado pela boca de uma grande artista, ‘Marcel’ se insere
ele mesmo na construcao de sentido e de significagdo daquelas palavras. Sem acesso a
representacao teatral de Feedra, o leitor de textos dramaticos s6 pode recorrer a si mesmo,
as suas disposi¢cdes mentais e emotivas, seus repertorios intelectuais e estéticos, para
reconstruir aquele texto — em torna-lo objeto de seu pensamento.

Formado aquele sentido sublime que ele espera, também ele anseia que a
revelagdo desse sentido lhe arrebataria de tal maneira, cuja compensacao seria suficiente
a qualquer sofrimento fisico que por ventura a ida ao teatro lhe acometesse. Esse episodio
de uma das maiores obras de literatura do século XX nos mostra duas coisas: a) o teatro
figura na situagdo limite de um texto literario, pois ele se realiza de duas maneiras; b) essa
situacdo limite se encontra numa via de mao dupla, de um lado o texto dramatico, do
outro, a representacao teatral. Em suma, ndo basta que um texto de fic¢cao nos faga sentido,
mas que ele faga sentido para o leitor. A frustragdo vem de que aquele texto nao ¢ o
mesmo para nés como €-o para o outro. O profundo sentido dado aos versos de Fedra
pelo narrador em nada ganham relevancia na voz de Berma.

A experiéncia do jovem protagonista esta tao ligada a sua leitura do texto da peca
que mal consegue notar as diferencas: “ouvia-a como teria lido Fedra, ou como se a
propria Fedra tivesse dito naquele momento as coisas que eu ouvia, sem que o talento da
Berma parecesse lhes acrescentar algo™ (/bid, p. 32). A passagem do romance de Proust
nos mostra de maneira convincente a forma como frequentemente lidamos com obras de
ficcdo. Esperamos delas nao a revelacdo de algo secreto e sagrado, confinado entre as
linhas do texto, encoberto pelos ardis do dramaturgo, do qual o acesso esteja legado
apenas ao intelecto culto e treinado dos criticos. Isso faria da interpretagdo uma caca ao

tesouro inutil, pois corresponderia a antiga nocdo de univocidade da obra, do texto



32

literario cujo sentido permanece estatico e pronto para ser “extraido”. Nossa relacdo
estética ¢ mais delicada e participativa do que uma caga ao tesouro, € muito menos

competitiva nesse sentido.

3.1 Como ler e ver o teatro?

O texto literario — especialmente o texto draméatico — deve ser o ponto de encontro
entre autor e leitor para a constru¢do do sentido. E preciso lembrar de Umberto Eco, cuja
expressao “maquinas preguigosas”, usada para referir aos textos literarios em geral, nos
lembra que a literatura exige esforco do leitor para constituirem de maneira adequada os
seus sentidos. Ryngaert (1998, p. 3) continua o pensamento de Eco

nosso corpus [o texto dramatico] reine o mais preguicoso de todos. Nao
necessariamente os mais abstratos ou mais enigmaticos, como as vezes
se ouve dizer, mas antes 0s que nao se revela facilmente no ato de
leitura, que resistem ao resumo rapido das programagoes publicadas em
revistas e solicitam do leitor uma verdadeira cooperagdo para que o
sentido emerja.

Com isso, portanto, altera-se a orientacdo quanto a atividade interpretativa, ora
vista como um procedimento que extrai o sentido de um texto. O leitor de pegas de teatro,
deve perguntar o que a peca faz consigo. O redirecionamento da pergunta nos leva ao
questionamento do préprio processo de recep¢do, que se da, no campo dos estudos
literarios, por meio da leitura.

O verbete leitura no Diciondrio de Teatro (2015, p. 227), de Patrice Pavis, diz o
seguinte: “/er um texto dramatico ndo ¢ simplesmente seguir ao pé da letra um texto como
se leria um poema, um romance ou um artigo de jornal, a saber, ficcionalizar ou criar um
universo ficcional (ou um mundo possivel). A leitura do texto dramatico pressupde todo
um trabalho imagindrio de situagdo dos enunciadores”. De antemdo, remove-se a
preconcepcao de que o texto dramatico pode ser reduzido simplesmente aos seus aspectos
puramente textuais. Ao contrario da narrativa em prosa, por exemplo, a diegese do texto
dramatico se d4 num plano dé€itico da narrativa, em razao de as a¢des ndo se organizarem
através da agéncia de um narrador.

O teatro pressupde a narrativa no mais alto grau do presente, na agao direta, como
disse Aristoteles. E, até mesmo quando a agdo passada precisa acontecer, ela surge no
presente do publico. De maneira contraria, em compara¢do a narracdo do presente em um

outro género literario, os efeitos alcangados pelo escritor serdo diferentes daqueles, no
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teatro. Vejamos a investigacao de Auerbach sobre o estilo homérico no primeiro capitulo
da sua obra Mimesis, no qual o critico alemao analisa o episodio da cicatriz de Ulisses.
Auerbach defende a univocidade de um primeiro plano na narrativa homérica, fazendo
com que o poeta grego jamais narre fatos concomitantes, em planos temporais ou
espaciais distintos. A narragdo homérica se “distensiona” sobre um mesmo plano,
alargando sintaticamente as estruturas das frases para caber uma interpolagdo que simula
uma agao passada, pois

¢ necessario que ela [a interpolacdo] ndo afaste da consciéncia a crise
por cuja solugdo se deve esperar com tensao, a fim de ndo destruir o
clima de ‘ansiedade’; a crise e a tensdo precisam ser mantidas, precisam
permanecer conscientes num segundo plano. S6 que Homero [...] ndo
conhece nenhum segundo plano. O que ele narra é sempre e somente o
presente, e que preenche completamente a cena e a consciéncia do leitor
(Auerbach, 2021, p. 3).

Em comparac¢do com o texto dramatico, em que interpolacdo do passado se da
com a interrupgao do presente e a abertura de uma nova acao direta, a narrativa €pica tem
o luxo do retardamento da acdo — da expansdo diegética para os lados e para trads —
enquanto o drama sé possui um vetor e uma direg¢do: para frente.

Em resposta a um questionario da revista 7el Quel, Roland Barthes (2007, p. 166)
diz que o teatro ¢ uma maquina cibernética em repouso. Quando a cortina se levanta, essa
maquina gera uma série de mensagens mais ou menos controladas, produzidas do comego
ao fim do espetaculo. A maneira como os signos dos gestos, dos cenarios, das palavras
chega até o publico, as suas duracdes e interrupcdes, conduz o maquinario a produzir as
sequéncias de mensagens. Seguindo essa logica, a atencdo do semidlogo francés esta
voltada para as relacdes e combinagdes desses signos entre si na duracao da peca de teatro
e em como estudar os cddigos estruturantes da representacdo em palco. Nao restam
davidas de que a textualidade multissemiotica do teatro perfazem, como coloca Barthes,
“um ato semantico extremamente denso.” Entretanto ¢ importante considerarmos o
produto dessa textualidade quando esta é colocada em interagdo com o espectador/leitor
do teatro. Sobre isso, vejamos o que diz Ryngaert.

A leitura de um texto teatral equivale a construir uma cena imaginaria
na qual o texto seria percebido da maneira mais satisfatoria para o leitor.
Isso ndo quer dizer que o texto teatral seja “incompleto” por natureza,
mas que ele resulta de um regime paradoxal [...] Ele ¢ completo
enquanto texto, mas toda leitura revela as tensoes que o encaminham a
uma proxima cena. A cena ndo explica o texto, ela propde para ele uma
concretizagdo provisoria. (Ryngaert, p. 1998, p. 30)

Ele continua:
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Diante de um novo texto, o leitor ndo pode nem se referir a uma
concepgdo antiga da maquina teatral nem se apoiar na dramaturgia
tradicional. (/bid.)

Ryngaert concorda que o texto dramatico exige dos leitores sempre um novo
aparato imaginativo para recompor as cenas lidas, pois cada texto estimulard uma nova
iniciativa do leitor em constituir a maquina. Os cdédigos comuns aos diversos textos
dramaticos se repetem para leitores. A mera repeti¢ao faria com que nao existisse esfor¢o
dos leitores em recomporem esses cddigos. Isso ocorre porque a maquina abrange para si
a forma como esses codigos referenciais — linguistico, cultural, politico e social — estdo
combinados sempre ¢ diferente. Portanto, cada nova peca coloca o leitor num ambiente
estranho.

O estranho exige do leitor um novo posicionamento, da mesma forma que
diferentes textos sdo abordados de maneiras distintas. Os repertdrios e as técnicas
empregadas por cada escritor ou dramaturgo balizam no texto a forma como o leitor tera
de proceder. Esse como trata-se da tarefa do leitor, que sabe nao poder aplicar a logica de
Hamlet aos textos impressionistas de Brecht, como Baal, ou mesmo o modernismo tardio
de Beckett em Fim de partida e Esperando Godot. Assim, “montar o espetaculo” na nossa
cabega ¢ sempre um novo desafio, cujo impulso se d4 com o leitor mesmo conseguindo
encontrar pistas de como realizar a tarefa.

A distingdo da encenagdo e do conjunto de linguagens multissemidtica da
representacdo, o texto dramatico, por sua vez, antecede a montagem e prefigura as
disposi¢des de cena. O que importa € sua realizacdo por meio de um ator. Isso ndo impede
que nods, assim como o Marcel de Proust, desfrutemos plenamente de uma peca teatral na
sua forma escrita. Ao repetir incessantemente o verso de Fedra, o narrador de Proust esta
ensaiando a pe¢a ele mesmo; desfrutando das infinitas possibilidades contidas no
processo de leitura. Ele testa uma a uma as entonagdes até ver aquela que mais lhe apraz.
Da mesma forma, a leitura de uma peca de teatro deve percorrer os pontos de encontro
entre as intengdes do dramaturgo, marcadas pelas rubricas no texto, e a performance
virtual que se deslinda com a ficcionalizagao.

Os manuais de literatura mantém a conven¢ao que separa os géneros literarios
entre a prosa, a poesia € o drama. Esse ultimo, na maior parte das vezes, ¢ citado com
algumas ressalvas, pois se observa com cautela a sua qualidade dual. O drama abarca,

portanto, duas realidades na sua realizagdo, enquanto texto dramatico e texto teatral. Por
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sua vez, essa distingdo busca separar o drama em dois ambitos da critica, dos quais apenas
uma delas abarcaria um contexto realmente literario. Dessa forma, para a teoria literaria,
o drama s6 ¢ do interesse dos estudos literarios enquanto texto dramatico, escrito sob um
radical de apresentacdo, em que o dramaturgo tem posi¢ao oculta e deixa em aberto o
espago para as personagens tomarem agéncia do enredo (Silva, 2018, p. 604).

O teatro ¢ a arte mimética por exceléncia. Uma pega de teatro constitui-se de
atores fingindo ser aquilo que ndo sdo, com o objetivo de convencer a quem os assiste de
que, por cerca de uma hora ou duas, eles ndo sao quem sdo. Agindo como se fossem outras
pessoas, os atores tomam emprestado uma série de gestos, movimentos, empostagdes de
voz, sotaques e maneirismos de seres humanos reais. Essa reprodugdo de elementos da
vida em um palco por vezes ganham um teor mais vivido que a vida real. Nesse sentido,
a arte mimética, ndo s o teatro, faz jogo dos elementos bem conhecidos dos espectadores
e os pdem em movimento, ora fora do contexto como se costumam ser vistos, ouvidos,
experenciados, a fim de gerar um certo efeito. O teatro ¢ arte mimética por exceléncia,
porque esse jogo € colocado no presente do espectador.

E um equivoco pensarmos na linha de que o teatro puramente reproduz a vida tdo
simplesmente. A tradicdo da Poética de Aristoteles (1995) ja bem demonstrou a arte, na
representacdo da histéria de maneira particular, atenta ao universal tal como o relato
historiografico nao consegue. Portanto, como coloca Bruce Wildshire (1991), o teatro ndo
¢ espelho da Natureza, ou mesmo aplica as mesmas regras as suas ficgdes. A abordagem
fenomenoldgica de Wildshire, entretanto, chama a ateng¢do por tentar perceber a atitude
imitativa do teatro por meio das aparéncias. A tese central do seu livro Role playing and
Identity (1991) ¢ a de que a forma como o expectador lida com a vida se assemelha ao
role-playing do ator em uma pega, isto ¢, que as atitudes que aplicamos ao nosso modo
de agir no mundo sdo simulados e intensificados no teatro.

Na ordem do tempo, a experiéncia teatral, em qualquer sentido estrito e
literal, chega bem tarde na vida de um individuo, se € que chega a
acontecer. Mas o conhecimento dos principios do teatro langa luz sobre
condigOes analogas de ser humano que devem ser compreendidas antes
de qualquer outra coisa sobre o eu. Assim, o teatro ¢ historicamente
posterior, mas ontoldgica ou logicamente anterior.! (Wildshire, 1991,

p-4)

1 In the order of time, participation in theatre in any strict and literal sense comes rather late in an
individual’s life, if it comes at all. But knowledge of the principles of theatre throws light on analogous
conditions of being human that must be understood before anything else about a self can be. Thus theatre
is historically posterior but ontologically or logically prior
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A montagem de um espetaculo teatral traduz em cenas, acdes e gestos uma
situacdo-limite do texto literario — a sua incapacidade de recep¢ao autdbnoma. Em outras
palavras, o texto literario nao basta em si mesmo, ele precisa de alguém que mobilize seus
conteudos, interprete as relagdes e combinagdes verbais do seu interior ¢ dé sentido e
significado as suas provocagdes; em suma, o texto precisa de um receptor. Qual o melhor
exemplo disso sendo o texto dramdtico? Ora, em comparacdo com a prosa € a poesia,
cujas situagdes de producao visam, na recep¢do, que o texto cumpra sua funcio a partir
da leitura, o texto dramatico, além da leitura, ¢ escrito pelo dramaturgo com objetivo que
seja encenado. O percurso do texto em sua realizagao € ainda maior, pois sera lido por um
ator, que s6 entdo representard o drama a espectadores. O fim do drama ¢ a agdo, e a acdo
representada pelo ator de nada vale sem um publico.

Uma caracterizagao da leitura de textos dramaticos torna-se abstrata demais sem
antes uma comparagdo com a prosa € a poesia. A separacao tripartite dos géneros perdura
desde a Antiguidade Grega e permaneceu sobre razoavel consenso entre os tedricos da
literatura. Aqueles que argumentam contra a distingdo cldssica entre épico, lirico e
dramaético (ou prosa, poesia e drama), mesmo sendo da opinido oposta, ainda pensam a
teoria dos géneros como uma possivel mistura entre as caracteristicas desses tipos de
texto. De fato, a questdo dos géneros sugere que essa separagao muitas vezes (€nfase no
muitas) ndo esta clara, pois criticos e estudiosos da literatura costumeiramente falardo em
prosa poética ou que um romance tem ‘“dramaticidade”, e assim por diante. Nao
precisamos ir longe para acharmos exemplos que fogem aos moldes classicos; nesse caso,
a propria literatura modernista se mostrou capaz de combinar e recombinar elementos da
prosa, da poesia e do drama em busca de novos efeitos.

Apesar disso, caracteristicas como a escrita discursiva ou em versos nos
asseguram mais ou menos a forma desses géneros ou como esperamos que sejam escritos.
Mais importante que isso, trata-se da realizagdo que os textos narrativos, como o conto e
0 romance, assim também os poéticos, o soneto ¢ a elegia, alcangarem sua realiza¢ao por
meio da leitura. Nessa via de pensamento, a leitura de um texto dramatico ndo se
assemelha a leitura de um romance ou um poema. Prosa e poesia sdo faceis de distinguir
quando colocadas uma ao lado da outra. Nosso contato frequente com romances e poemas
nos habilita ainda mais a distinguir semelhangas e diferencas simples entre elas,
principalmente quando se encontram na sua forma classica de composi¢do. A poesia
costuma ser escrita em versos, tem uma atencdo a interioridade e pessoalidade do Eu

poeta; a prosa, por sua vez, atenta para a exterioridade, aos fatos do mundo e dé luz aos
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textos narrativos, a terceira pessoa do singular e ao Outro, como coloca Walter Benjamin
em Rua de Méo Unica (1987). Essas caracteristicas, embora nio definam de maneira final
0 que € prosa e poesia, servem de exemplo de uma separagdo clara entre esses géneros,
pois sdo os mais difundidos entre os leitores de literatura. O drama, por outro lado,
desenvolve uma narrativa de maneira diferente — tanto na sua estrutura como na funcao.

Raymond Williams defende que a cisdo entre texto e representacdo debilita
gravemente o estudo do drama. Parte de sua critica direcionada ao pensamento
contemporaneo sobre o teatro repousa na maneira como se acostumou ver a relagcdo da
triadica: teatro, literatura e drama. O caminho tragcado por Wiliams no seu estudo da
performance objetivou investigar a relag@o historica entre texto dramatico e performance
dramatica. Em Drama in Performance (1968), Williams percorre um longo caminho de
pecas que vao de Antigona, de Sofocles, a Morangos Silvestres, de Ingmar Bergman,
passando pelo teatro medieval inglés, Shakespeare e Ibsen. Nesse livro, sua preocupagao
se volta para “a obra escrita em performance*®”; nada mais justo que aqui se atente para
o problema de maneira inversa: a performance na obra escrita.

J.L. Styan, por outro lado, busca, em The Elements of Drama (1960), arguir em
defesa tanto do escritor como do ator. Para Styan, o texto e a representagdo contribuem
igualmente para uma peca, embora ocorram de maneiras distintas, muitas vezes pouco
claras. No intuito de defender sua ideia, Styan convida dois grupos de pessoas: leitores
de pecas (playreaders) e frequentadores de pecas (playgoers). Styan defende que até
mesmo a terminologia critica dos criticos teatrais e literarios se tornou contaminada por
um vocabulario inapropriado a natureza do drama em si, como se para construir uma
analise do teatro devéssemos pegar emprestado termos da musica ou da psicologia ou da
teoria das cores. Em especial, Styan ressalta o problema com a terminologia da critica
literaria, cuja maior parte das vezes s6 consegue enxergar o texto dramatico pela ordem
das personagens e do enredo. Lidar com termos tdo restritos remove as proprias
personagens e o enredo de seu contexto, os quais s6 fazem sentido como parte do processo
do teatro.

A apreciagdo do teatro exige do entusiasmo do frequentador e do leitor de teatro a
capacidade de entender o drama como um processo enunciativo de ponta a ponta, desde
a concepe¢ao e imaginacao do autor durante a escrita do texto, mas também a transposi¢ao

da palavra escrita para a performance, até produzir um efeito em uma dada audiéncia. O

12 the written work in performance.
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discurso dramatico deve determinar a qualidade da nossa atengdo a ele. Para Styan,
palavras prosaicas, isto ¢, do dia a dia, ganham novo sentido por conta da pressdo,
profundidade e textura pelo contexto do palco na qual sdo enunciadas.

O discurso dramatico ¢ sugestivo e residual, a condugdo da ag¢dao dramatica
depende de o discurso deixar aparente ou sugerir ao ator e ao leitor o como da
performance. O elemento sugestivo aparece no contexto da peca por meio da intengdo:
como a palavra serd proferida determina a intengdo com a qual ela ganhara significagdo
ao longo da performance. O leitor atento s6 percebera os moldes da agao se deslindarem
na medida V os didlogos sdo colocados em razdo de uma progressao dramatica. Os
didlogos, por mais mundanos que sejam, ou mesmo tentem replicar uma aura

naturalistica, s3o colocados em perspectiva dentro do contexto da peca em geral.

O bom dialogo funciona dessa maneira e langa um ‘fluxo subtextual de
imagens.” Mesmo se os limites nos quais esses efeitos funcionem sejam
reduzidos, mesmo que o efeito esteja no mais puro e simples dos
discursos, podemos esperar ouvir o texto cantarolar a melodia, que nao
acontece na vida real. O didlogo deve ser lido e ouvido como uma
partitura dramatica.*® (Styan, 1960, p. 14, grifo nosso)

Essa natureza, por sua vez, coloca em questao a velha discussdo sobre a literatura
e desempenho. Sabemos muito bem que a realidade literaria sé se realiza na leitura. Por
sua vez, as pessoas leem de maneiras diferentes, fazendo com que o desempenho do texto
gere diferentes resultados. Consequentemente, a literatura permite a intersubjetividade
por meio de sua realizagdo na leitura. Portanto, se esse ¢ o caso para a prosa € a poesia, o
texto dramatico s6 se realizaria na sua representacao teatral. A constituicdo mimética do
teatro se mune de uma série de artificios produtores de sentido para darem unidade ao
significado da peca teatral. Nesse sentido, o teatro, além de elevar as posi¢des dos signos
ao topo de seu uso, leva a palavra e a acao verbal ao contexto enunciativo-performatico.

A forma como hoje a maioria das pessoas entra em contato com a dramaturgia
certamente ndo coincide com as formas histdricas que o teatro se propds a se mostrar, isto
¢, por meio da montagem de uma pega de teatro. Embora, no Brasil, possamos dizer sem
davida alguma que a dramaturgia faz parte do dia a dia da populagdo por conta da
telenovela — esmagadoramente popular, internacionalmente reconhecida. Com ou sem as

novelas, a dramaturgia esta de alguma forma presente, seja pelo cinema ou pelas séries

13 Good dialogue works like this and throws out a 'subtextual stream of images'. Even if the limits within
which these effects work are narrow, even if the effect lies in the barest or the simplest of speeches, we may
expect to hear the text humming the tune as it cannot in real life. Dialogue should be read and heard as a
dramatic score.
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de televisao e o sucesso tremendo dos servicos de streaming. O historico milenar da
dramaturgia guarda, na verdade, as mais fascinantes transformagdes ao longo dos séculos,
seja nas civilizagdes em que esteve presente € nos espagos onde prosperou. Da montagem
nos anfiteatros gregos, passando pelo Globe Theatre, até o teatro de rua, as formas de
representacao da arte dramatica comecam pelo texto dramatico que antecipa a montagem
do espetaculo.

Com esse direcionamento, o presente capitulo investiga o lugar do leitor nos
textos dramaticos. Vale dizer que nossa atencao se volta para um tipo especifico de leitura,
isto ¢, aquela leitura que prescinde da representacao teatral. A hipotese deste capitulo € a
de que a performance teatral ¢ construida na medida em que o drama permite ao leitor
inserir-se no espaco de implicitude do texto dramatico, espaco esse reservado ao ator para
o seu desempenho na perspectiva da personagem. A proposi¢cdo ndo ¢ nova e encontra
respaldo em teodricos como Williams (1968), Styan (1960) e Ubersfeld (2013), mas traz
uma outra perspectiva ao ambito da critica literaria, mesmo que encontre resisténcia por
parte de outros quadros teéricos. Sobre esse quesito, a maioria dos tedricos se encontram
em perplexidade, e os manuais de teoria literaria se legam apenas a reconhecer o
posicionamento contrario, sem qualquer tipo de renovacgao nos argumentos, com excegdes
de novas tentativas de propor novos ares a um velho debate envolvendo o aspecto dual
do teatro. Busca-se por isso o respaldo dessas linhas tedricas em pesquisadores e tedricos
brasileiros, cuja influéncia em visdes da performance no teatro ja respaldam suas

atividades criticas.

3.2 Jacques Ranciére e a emancipacio pelo espetaculo

O ensaio “O espectador emancipado” (2012) de Jacques Ranciére surge da
tentativa do filésofo de introduzir as ideias de Joseph Jacotot, singular mestre-escola do
inicio do século XIX, ao teatro. Para isso, Ranciére comeca por um “modelo de
racionalidade global” que dé implicagdes politicas ao espectador (Ranciere, 2012, p. 8).
Assim, ele considera todas as formas de espetaculo: “a¢do dramatica, danga, performance,
mimica” efc. Em suma, qualquer atividade “que ponham corpos em acdo diante de um
publico reunido” (Ibid., p. 8).

Para comeg¢o de conversa, Ranciére ressalta sobretudo o papel do espectador no
espetaculo. Se em Ubersfeld (2013) a funcdo actante, comumente associada ao ator, ¢ a

principal unidade da peca, aquela cuja auséncia exclui o teatro como um todo, em
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Ranciere esse papel esta legado ao espectador. Por conseguinte, o fildsofo reflete sobre o

paradoxo que a funcao de espectador nos incube:

Primeiramente, [porque] olhar € o contrario de conhecer. O espectador
mantém-se diante de uma aparéncia ignorando o processo de producao
dessa aparéncia ou a realidade por ela encoberta. Em segundo lugar, ¢
o contrario de agir. O espectador fica imovel em seu lugar, passivo. Ser
espectador ¢ estar separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer
e do poder de agir (Ranciere, 2012, p. 8)

O resultado disso € também o raciocinio platdnico de que o teatro ¢ o lugar onde
se transmite a doenga do sofrimento. A mediagdo teatral, a mimesis ¢ a ficcionalizagao
seriam manifestacdes de uma ignorancia que parte dos atores para o publico. Isso, porém,
ndo vigora mais entre os estudiosos, sequer vigorou no mais famoso aluno de Platdo:
Aristoteles. Como coloca Ranciére, “precisamos de um novo teatro”, uma relagao entre
acdo e publico distinta, a qual ndo se subjugue a uma passividade. Afinal, “o teatro é o
lugar onde uma acdo ¢ levada a sua consecucdo por corpos em movimento diante de
corpos vivos por mobilizar” (/bid., p. 9). Os espectadores sdo renunciantes momentaneos
do poder do movimento, assumem uma posi¢do ndo exatamente passiva, mas que se
coloca em movimento com a mobilizagdo dos primeiros, dos atores. Semelhante
comparagdo veremos com a categoria da encenagao de Iser (2013), a qual se dedica maior
atencdo no capitulo 4, na qual a fabula¢do pde o leitor em um jogo extremamente
dindmico entre o real e a presenca fantasmatica do mundo possivel da fic¢do. O teatro
ativa algo em nos e “€ sobre esse poder ativo que cabe construir um teatro novo, ou
melhor, um teatro reconduzido a sua virtude original, a sua esséncia verdadeira” (/bid., p.
9).

Existem, segundo Ranciére, duas formas distintas na modernidade de trazer o
poder ativo para o espectador, ambas agindo de maneira oposta. A primeira tem origem
na obra de Bertolt Brecht, propondo uma situa¢do de empatia que retira o espectador de
sua forma bruta e coloca-o admirado com as personagens e as aparéncias do espetaculo.
E preciso mostrar um mistério, ¢ o espetaculo precisa fascinar, chamar o espectador para
inquirir e experimentar, colocando-se uma distancia reflexiva entre o palco e o espectador.

A segunda maneira vem do teatro de Antonin Artaud e funciona de maneira
antagOnica, visto que propde a abolicdo da distancia reflexiva. E nesse sentido que o
espectador “deve ser desapossado desse controle ilusorio, arrastado para o circulo magico
da acdo teatral, onde trocara o privilégio de observador racional pelo do ser na posse de

suas energias vitais integrais” (/bid, p. 10). Para Ranciére, entre a primeira e a segunda, o



41

teatro assume uma mediacdo evanescente entre o seu mal e sua virtude, pois tanto a
distancia ¢ redentora como ativadora de suas capacidades. A cena e a performance “se
propdem ensinar a seus espectadores os meios de deixarem de ser espectadores e
tornarem-se agentes de uma pratica coletiva” (/bid., p; 13). Dessarte, o espetaculo vira
mediacdo que visa a suprimir a si mesma.

Por conseguinte, segundo Ranciére, essa mediacdo esta no cerne da pedagogia,
visto que emula os papéis do mestre. Nesse momento, Ranciére retoma algumas
conclusdes de sua obra O mestre ignorante (2020) e os processos de ignorar € o saber que
ignora. Nessa relagao,

o mestre [...] ndo é apenas aquele que tem o saber ignorado pelo
ignorante. E também aquele que sabe como torna-lo objeto de saber,
momento de fazé-lo e que protocolo seguir para isso. Pois, na verdade,
ndo ha ignorante que ja ndo saiba um monte de coisas, que ndo as tenha
aprendido sozinho, olhando e ouvindo o que ha ao seu redor,
observando e repetindo, engando-se e corrigindo seus erros. (Ranciére,
2012, p. 13-14)

Até certo ponto, o processo de aprendizado do ignorante € o aritmético, € a soma
de seus conhecimentos. Ranciere e, consequentemente, “o mestre” nao se interessam por
aquilo que o ignorante ja sabe ou pode ainda saber. “O que falta [ao ignorante], o que
sempre faltard ao aluno (a menos que este também se torne mestre) € o saber da
ignordncia” (Ibid., p.14, grifo do autor). O mestre ignorante toma esse nome, porque sua
intencdo ndo € ensinar ao ignorante o que ele sabe, mas ajuda-lo a transpor a distancia
ocupada pela ignorancia da ignorancia.

Ranciere ressalta que posicdo comum entre o mestre ignorante (ou o pedagogo) e
o dramaturgo € a que lida diretamente com o embrutecimento do publico. No teatro, a
distancia transposta pelo espectador € aquela que vai da passividade para a atividade. Essa
oposicao coloca-se em diversos termos. Ir da passividade para a atividade se mostra na

transi¢do do ver/olhar, do aparente/real, do saber/ignorancia.

A emancipagdo, por sua vez, comega quando se questiona a oposi¢ao
entre olhar e agir, quando se compreende que as evidéncias que assim
estruturam as relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura
da dominagdo e da sujei¢do. Comeca quando se compreende que olhar
¢ também uma agdo que confirma ou transforma essa distribuigdo das
posigdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual.
Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de
lugares. Compde seu proprio poema com os elementos do poema que
tem diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira,
furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve
transmitir para transforma-la em pura imagem e associar essa pura
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imagem a uma histdria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim,
sdo ao mesmo tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do
espetaculo que lhes é proposto. (Ranciére, 2012, p. 17)

Nesse ponto, o espetaculo ativa no espectador a atividade de ele mesmo constituir
um novo espetaculo usando conhecimentos proprios. A transformagdo nao ¢ meramente
no movimento do corpo, mas também da mente. Diferentemente do mestre, que ensina
ao aluno aquilo que ele mesmo nao sabe, mas faz com que o aluno consiga saber, o artista
ndo se interessa diretamente por instruir o espectador. Os conteudos de um espetaculo
evidenciam-se no seu matiz, ndo no seu sentido hermenéutico. A transmissdo desses
conteudos pouco importa segundo Ranciére, o importante “é essa terceira coisa de que
nenhum deles ¢ proprietario, cujo sentido nenhum deles [mestre/aluno, artista/publico]
possui, que se mantém entre eles, afastando qualquer transmissdo fiel, qualquer
identidade entre causa e efeito” (/bid., p. 19). A perda da causalidade logica entre os
elementos de um drama, por exemplo, explica-se pela recombinagao feita na sua estrutura
interna, cuja légica ¢ inacessivel ao leitor ou ao espectador. Resulta disso que cada
representacdo teatral exige uma nova iniciativa do espectador de perfazer, encenar,
realizar o seu proprio espetaculo através do que lhe ¢é oferecido, algo que ecoa as ideias
de Ryngaert.

O pensamento de Jacques Ranciere influenciou imensamente o campo da estética
do século XX. Além de “O espectador emancipado”, Ranciére permaneceu um ativo
critico cultural, sem nunca deixar de lado o aspecto construtivo de sua critica, embasada
principalmente na ideia de uma arte transformadora e politicamente engajada, fato latente
ao longo de todo o ensaio. A ideia de emancipagdo por meio do espetaculo ¢ fundamental
para compreender uma analise da leitura do texto-representacdo, pois reiine as unidades
singulares do artista e seu publico, e o efeito do processo que os separa, o produto drama.

A perspectiva aqui adotada concorda com Ranciére no que tange o aspecto
emancipatorio do espetaculo, da mesma forma a critica que faz aos esfor¢os modernos de
contornar o problema da distancia entre o espetaculo e o espectador. Certamente, a
emancipacdo confunde-se no processo de interpretagdo do drama, o qual é também um
processo do receptor da obra de torné-la propria. “O terceiro termo” reclamado pelo
filosofo francés ndo se trata da mediagdo em si ou aquilo que medeia, mas se trata
exatamente do efeito dessa mediacdo no espectador. Por outro lado, Ranciere ainda
enfatiza a primazia do papel do artista. E, embora reconheca um papel ativo do receptor

na acep¢do da arte, essa atividade ¢ vista apenas enquanto efeito da construgdo artistica
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causada no espectador. Trazendo agora a discussdo para as teorias iserianas, repetimos
aquilo dito por Luiz Costa Lima (2004, p. 114-115) em um trabalho sobre a autonomia da
arte:

Se [...] aceitarmos a posi¢ao de Wolfgang Iser, ja anunciada em seu
primeiro grande ensaio, “Die Appelstruktur der Texte” (A Estrutura
apelativa dos textos), de que a obra ¢ uma estrutura com vazios
(Leerstellen) - todo o contrario do que idealmente caracteriza um
teorema matematico, em que a cadeia demonstrativa ¢ tanto mais
perfeita quanto menos enseja a interpretagdo do leitor -, vazios
formados por proposi¢des descontinuas ou ndo causalmente motivadas,
entdo essa espécie de obra necessariamente precisa considerar os efeitos
que provoca no receptor.

O papel ativo do receptor nao lhe é mediado pela obra de arte, neste caso, o
espetaculo. Mas a propria recepcao dessa obra de arte ¢ uma atividade engajada do
espectador. Como pontua Costa Lima, nada como a forma de proceder uma equacao
matematica se assemelha a maneira como lidamos com o texto, a apresentacao artistica.
O texto enquanto estrutura com vazios, isso veremos mais a frente, precisa do papel ativo
do leitor. E preciso prestar atengdo, portanto, aos efeitos de sentido assim provocados,
ndo a condicdo de ativo que o receptor assumird, visto que ele ja estd envolvido no

processo de leitura, expectagdo, contemplagao etc.

3.3 Anne Ubersfeld e a semiologia do teatro: a oposi¢cao texto-representacio

Em Para ler o teatro (2013), Anne Ubersfeld buscou dirimir as diferencas entre
0s signos textuais e os signos da representacdo. Entre varios outros trabalhos com a
mesma missdo, a abordagem de Ubersfeld se destaca por tentar escapar a andlise
puramente formal dos textos dramaticos. Como a proposta feita até agora gira em torno
de uma perspectiva que vai além da imanéncia textual, o trabalho de Ubersfeld condiz
com os objetivos da pesquisa, uma vez que seu modelo actancial opera no
entrecruzamento das estruturas profundas e superficiais no texto; estruturas essas que
levam imensamente em consideragdo o papel do leitor.

Primeiramente, destaca-se que o modelo actancial de Ubersfeld (2013) ¢
elaborado a partir de adaptagdes feitas dos trabalhos de A. J. Greimas, Vladimir Propp e
Claude Bremond a estrutura do texto de teatro. Apesar disso, o modelo actancial com
aplicagdo ao drama se consolidou no nome da autora, cujo trabalho permitiu

visualizarmos o texto dramatico em sua virtualidade e espacialidade. Em segundo lugar,
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¢ importante dizer que as proposigoes teoricas de Ubersfeld se originam na semiologia,
enquanto a base tedrica usada até o momento se funda na fenomenologia. Entretanto, ndo
se pode esquecer que o estudo fenomenoldgico ndo ignora as contribui¢des de outras
areas, mas se posiciona de tal maneira a constituir o que por meio dela permanece
importante ¢ comum ao estudo geral de um certo fenomeno.

Como destaca Borba (2005), a analise de uma obra centrada na sua leitura remete
as possibilidades que o leitor consegue alcangar e fazer o texto “mobilizar-se”, ao
contrario de trazé-lo a luz e revelar o sentido oculto. Essa inversao ¢ central para que
possamos seguir a meta deste trabalho. Dessa forma, comegamos por discutir o modelo
actancial de Ubersfeld antes de retoma-lo numa critica propositiva com a Teoria do Efeito

Estético.

3.2.1 O modelo actancial

Antes de iniciar seu incurso pelo modelo actancial, a autora estabelece uma
unidade bésica para o teatro a fim de constituir as organizagdes dos modelos a partir dela.
Essa unidade ¢ o ator, ou melhor, o actante. De imediato uma pergunta deve ser feita: por
que ndo a personagem? Ora, pode-se muito bem retomar a discussdo aristotélica sobre
qual instancia do teatro se sobressai, o enredo ou a personagem? Aristoteles responde que
o enredo (ou mythos) ¢ a faceta essencial da tragédia, pois € o elemento que conduz a a¢do
as quais as personagens atuardo sobre ela. Discussdes contemporineas ainda trazem o
assunto a tona, porém sem dar a importancia que antes houve. Para estudiosos como Ball
(2014) e Pallottini (2015), por exemplo, a personagem € o centro do texto dramatico e
sem ela nada ocorre de fato. Apesar das opinides contrarias, no contexto semiologico,
essa diferenciagdo acaba gerando mais confusdes do que solugdes, dado que os elementos
desempenham sua funcao entre si, em um certo sistema semidtico, € ndo separadamente,
enquanto categorias estanques e independentes.

Nesse caso, Ubersfeld ndo iguala a personagem e o ator. O que ela chama de
actante diz respeito a uma fun¢do exercida narrativamente e muito menos refere-se ao
personagem como estrutura narrativa. O actante nunca pode ser isolado propriamente,
porque sua funcdo o conecta a outros elementos em uma estrutura sintatica. Assim sendo,
“os actantes se distribuem em pares posicionais (sujeito/objeto, destinador/destinatario),
o par posicional (adjuvante/oponente), cuja flecha [dire¢do] pode funcionar nos dois

sentidos, sendo que o conflito manifesta-se geralmente como colisdo, combate entre esses
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dois actantes” (Ubersfeld, 2013, p. 36). Ademais, essa organizacao oferece luz a uma
defini¢ao do modelo actancial como “sintaxe das estruturas actantes”, ao contrario de uma
estrutura pré-elaborada.

Destaca-se que os termos do modelo actancial s3o mdveis em sua maioria, a
exemplo do par adjuvante-oponente, que com frequéncia se alternam ao longo de uma
peca teatral. Veja-se o exemplo de Macbheth: Banquo, que divide as primeiras cenas com
o protagonista, comega como um adjuvante. Na medida em que Lady Macbeth passa a
exercer influéncia sobre seu marido, Banquo se torna um oponente entre uma cena e a
outra, pois, segundo as bruxas no comeco da peca, a prole de Banquo sera de reis, o que
vai contra o destino de Macbeth, o de ser rei. Entretanto, segundo Ubersfeld, essa
transi¢ao acontece de forma complexa e ndo tem correlagdo direta com a fabula, “o fato
de que raramente se trata da conversdo de um oponente que se tornaria adjuvante por uma
mudanga psicologica, uma modificacdo da personagem-actante; a alteragdo de funcdo
depende da complexidade inerente a propria agdo, ou seja, ao par fundamental, sujeito
objeto” (Ubersfeld, 2013, p. 38). Em suma, ndo se trata de uma mudanga de desejo das
personagens, mas do fator complexo que as suas fun¢des assumem enquanto actantes.

Em outro caso, temos o par destinador-destinatario, cuja complexidade ¢ ainda
maior, uma vez que raramente suas fungdes sdo explicitas. No caso anterior, enquanto
espectadores ou leitores de uma peca de teatro, identificamos facilmente quem esta ou
ndo do lado dos protagonistas; podemos até suspeitar de um ou outro personagem que
possa trair o protagonista mais a frente; porém, o caso do destinador-destinatario opera
num nivel distinto e pouco se faz mostrar no nivel superficial do texto. De forma
resumida, esse par opera no nivel das motivagdes do actante-sujeito, sdo aquelas
instancias que revelam “por quem”/“por qué” e “para quem”/”’para que” se faz a agdo.
Muitas vezes, como nos mostra Ubersfeld (2013), esses pares podem ser confusos e
muitas vezes ocupado pelo proprio sujeito. A autora discorre sobre o modelo actancial
desenhado por Greimas para a tragédia Edipo Rei, de Sofocles, no qual a Cidade ocupa a
posigdo tanto de destinatario como de destinador. Isso acontece porque Edipo (sujeito)
quer achar “o culpado” (objeto) do assassinato de Laio, seu proprio pai. A revelagdo por
meio da peripécia, nos termos da Poética de Aristoteles, acontece porque Edipo se
descobre como o assassino do seu pai e marido de sua mée. As agdes de Edipo até o
momento se orientam por e para Tebas, que ocupa simultaneamente a posicao de

destinador e destinatario. Como diz Ubersfeld (2013, p. 39):
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a Cidade [Tebas] passa de um actante a outro, executando uma espécie
de movimento giratério, pelo qual ela ocupa sucessivamente as
posicdes de destinador, de adjuvante, de oponente, de destinatario,
progressivamente encerrando o homem solitario [Edipo] num circulo,
o sujeito que se identifica com ela e que ela nega e repele. O sujeito
Edipo sé pode continuar a se identificar com a Cidade tomando partido
contra si mesmo; dai o fato estranho de cegar-se ¢ exilar-se. Torna-se
entdo manifesto que ¢ a Cidade que se propde a si mesma a
representagio dramética do destino de Edipo no Edipo Rei. (Ubersfeld,
2013, p. 39).

De outra forma, o exemplo ilustra uma simultaneidade interessante na organizagao
sintatica do modelo actancial. Edipo procura um culpado, mas se descobre ele mesmo
culpado do assassinato, fazendo com que ele seja sujeito e objeto concomitantemente.
Edipo ¢ objeto de seu proprio desejo, ele s6 ndo sabe disso ainda. A agdo dramética
assume a direcdo desse desejo. O que precisamos separar ¢ a ideia de sujeito e herdi.
Ubersfeld (2013) trata essa diferenca na proposi¢do da frase actancial. Nesse sentido, o
sujeito da acdo ¢ quem assume tal posi¢cdo na frase actancial. O heroi de um texto literario
ndo raro nada tem de sujeito na acdo da narrativa. No caso do teatro, temos o exemplo de
Julio César, de Shakespeare, peca da qual a personagem homoénima pouco age no
decorrer da narrativa. Para falar a verdade, o velorio de Julio César marca a exata metade
do texto. Como entdo Julio César pode ser o sujeito da peca se esta morto antes mesmo
do final e quando estava vivo pouco fez para propulsionar a acdo? Ora, porque, nesse
caso, ele € o objeto de desejo. Se ndo € o objeto, certamente € o adjunto desse objeto, que
¢ o destino de Roma. O sujeito que disputa o destino de Roma ¢ Marco Brutus, o
protagonista e conspirador do assassinato de César.

Essas relacOes raramente se mostram simples. Os actantes sempre assumem
fungdes diferentes ao longo de uma peca teatral. O dinamismo com que a frase actancial
se ordena permite ao pesquisador apontar a dire¢do do texto ou os vetores que ali
assumem dire¢ao com as varias fungdes.

De acordo com Ubersfeld, o modelo actancial ajuda sobretudo a abandonar uma
perspectiva psicologizante do teatro, isto €, de encarar as personagens ficticias como
pessoas reais, com psiqués tdo complexas quanto um ser humano de carne e osso. E
verdade que as pessoas da ficcdo, criadas pelo dramaturgo, sejam baseadas na nossa
propria experiéncia como seres humanos. Iser (2013), em sua Antropologia Literaria,
argumenta que esse saber se trata de um ‘“conhecimento tacito”, que ancora nossa
realidade e a aparta dos contetidos da ficcdo. Os actantes, por outro lado, ndo agem sequer

sob a influéncia da psiqué, mas como agente funcional da acdo.
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Nesse contexto teorico do carater funcional da agdo, delineou-se o modelo
actancial através de Ubersfeld enquanto sintaxe dos operadores da acdo de uma
determinada peca de dramaturgia. O modelo actancial por si sé transcende o texto ¢ a
representacao, transpassando a forma de ler um e o outro. Se antes o texto dramatico nos
excluia a representagdo, temos acesso, mediante a sintaxe dos actantes, as funcdes
assumidas por esses elementos, identificados pela analise cuidadosa da agdo dramatica.

Por outro lado, a representagdo nos faz retomar o texto.

3.4 Teoria do Efeito Estético: a formulacio do objeto estético por meio da leitura

No capitulo anterior, viu-se um breve resumo dos fundamentos da Teoria do Efeito
Estético, tanto no seu desenvolvimento na década de 1960 a partir de uma concepgao de
leitor ficticio, ou leitor implicito, como na cisdo feita por Wolfgang Iser sobre o par real
e ficcional como duas faces da mesma moeda, interpretacdo comum que ignorava uma
perspectiva funcional desses dois conceitos. Outrossim, mostrou-se as condig¢des
essenciais alcancadas pelo texto literario para que este seja visto como um texto distinto
de outros tipos (informativo, panfletério, jornalistico etc.), no qual ele assume um polo da
comunicagdo durante a leitura, enquanto fendmeno noematico que produz os sentidos:
primeiro, a presenca de sistemas de referéncias do real que aparecem no texto segundo a
sele¢do de conteudos historicos, culturais, linguisticos e sociais do real, constituindo o
repertdrio do texto; e segundo, o fato de que esses elementos do real aparecem matizados
sob uma nova ordem que nao aquela do mundo empirico, reorganizadas pela combinagdo
desses sistemas entre si. Assim, o texto literario ndo concede esses elementos como um
dado, mas os coloca numa ordem pragmatica do discurso.

Tardiamente, em sua obra, Iser lanca as bases de um campo de estudos literarios
que entende a ficcionalizacdo como carater antropoldgico por meio da ideia de jogo. Esse
campo levou o nome de Antropologia Literaria, e cujas perspectivas iniciais Iser comeca
a tatear no comeco dos anos 1990, quinze anos depois de sua Teoria do Efeito Estético.
No contexto desse espago de tempo, o pesquisador que se aventure nas teorias iserianas
certamente identificara a continuidade de certas ideias, também a revisdo de outras € a
projecao de muitas tantas. Alguns pesquisadores veem dois projetos tedricos
completamente diferentes vindos de Iser.

Em seu livro sobre a fenomenologia do corpo enquanto presenga, Ligia Diniz

(2020) vé o teorico alemao de Constanga separado em duas fases de seu empreendimento
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tedrico. Com efeito, a autora afirma que, em O ficticio e o imaginario, “Iser deixa de lado
o terreno das estratégias do texto e a consequente interacdo entre este e o leitor, as duas
de natureza mais estrutural — com seus famosos conceitos, como vazio (blank),
negatividade e leitor implicito -, para se debrucar sobre como essa observacao de si
mesmo se da pelo jogo estabelecido entre o leitor e o texto por meio da imaginagao”
(Diniz, 2020, p. 240). A separacdo da teoria iseriana em duas partes seguramente nos
ajuda a perceber, como pontuou Diniz (2020), o abandono de uma dada perspectiva
tedrica por outra. De qualquer maneira, frisa-se a persisténcia do projeto da Antropologia
Literaria em permanecer numa direcao teodrica voltada para a leitura.

O que foi discutido até entdo cobria o primeiro volume de O ato da leitura (1996a,
1996b). Seguindo adiante, cotejar-se-a questdes que permeiam o segundo volume, na qual
Iser (1996b) descreve sua fenomenologia da leitura. Nesse contexto tedrico, a
fenomenologia da leitura centra-se na interacdo entre texto e leitor, especificamente, nos
movimentos mentais feitos pelo leitor que lhe permitem “transferir” o texto para sua
consciéncia. Mais do que uma transferéncia, o ato da leitura, segundo Iser (1996b),
configura-se na reconstru¢do do texto pelo leitor. Como dito no capitulo anterior, as
estratégias textuais apelam para convencdes sociais que os leitores conhecam, assim “o
texto estimula os atos que originam sua compreensao” (Iser, 1996b, p. 9). O texto
“convida” o leitor a uma fantasia, um jogo cujas regras estao dispostas pelas estratégias.
A descrigdo desse jogo resulta a propria reconstrugdo do leitor. E nesse sentido que Iser
inicia sua fenomenologia com os atos de apreensdo da leitura.

Para Iser (1996b), o leitor € um ponto de vista em movimento, transitando pelas
perspectivas textuais dispostas no texto. A afirmacao de Iser concorda com o fato de os
leitores ndo conseguirem apreender um texto literario de maneira total, isso ¢ feito um
momento de cada vez. Ao contrario de uma relacdo direta com os conteudos do texto, o
leitor sempre assume uma posicao indireta, em outras palavras, “em vez de uma relagao
sujeito-objeto, o leitor, enquanto ponto perspectivistico, se move por meio do campo de
seu objeto” (Iser, 1996b, p. 12), assimilando por diversas lentes os momentos do texto.

Isso ndo bastaria para explicar como o leitor pode assimilar tantos pontos de vista.
De certa forma, ninguém ativamente 1€ pensando ‘“agora estou na perspectiva da
personagem, € agora na do enredo” etc., mas sim envolve-se com o texto de tal maneira
que essa operacao € subjacente. Assim, Iser nos explica a ideia das sinteses passivas do

leitor imerso na ficcao.
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O leitor se move constantemente no texto, presenciando-o somente em
fases; dados do texto estdo presentes em cada uma delas, mas ao mesmo
tempo parecem ser inadequados. Pois os dados textuais sdo sempre mais
do que o leitor é capaz de presenciar neles no momento da leitura. Em
consequéncia, o objeto do texto ndo ¢ idéntico a nenhum de seus modos
de realizacdo no fluxo temporal da leitura, razdo pela qual sua totalidade
necessita de sinteses para poder se concretizar. Gragas a essas sinteses,
o texto se traduz para a consciéncia do leitor, de modo que o dado
textual comeca a constituir-se como correlato da consciéncia mediante
a sucessdo de sinteses. Essas sinteses, porém, ndo se realizam apos
determinados momentos da leitura; muito ao contrario, a atividade
sintética continua em cada fase em que se move o ponto de vista do
leitor. (Iser, 1997b, p. 13)

Com esse movimento cognitivo persistente, o leitor envolve-se de tal maneira que
se encontra no “meio do texto”, nas palavras do tedrico alemao. Pois uma vez formadas
as sinteses, elas entram numa correlagdo sintagmatica entre si (Iser, 1997b, p. 15).
Existem, portanto, uma estrutura fundamental que regula essa correlacdo, sendo os
vértices de protensdo e retencdo, categorias as quais Iser denota do trabalho do fundador
da fenomenologia, Edmund Husserl. Esses vértices orientam cada momento da leitura e
“representa[m] uma dialética [...] entre um futuro horizonte que ainda é vazio, porém
passivel de ser preenchido, e um horizonte que foi anteriormente estabelecido e satisfeito,
mas que se esvazia continuamente” (Iser, 1996b, p. 17). Dessa forma, a consciéncia do
leitor tem abertos dois horizontes possiveis, que se fecham e abrem constantemente nos
polos dos vértices da protensao e retengao.

O que se figura nesse momento ¢ a constru¢do dessas sinteses em um todo
“visivel” ou compreensivel ao leitor. Para tanto, Iser retoma a ideia de uma estrutura de
tema e horizonte (figura e fundo) para a organizacdo das sinteses. Nessa estrutura, o tema
configura o trecho ou sintagma do texto que retém a atencdo do leitor durante aquele
momento da leitura, enquanto o horizonte permanece uma sintese ja realizada (retida) ou
ainda projetada (protensa). Assim, a imagem do objeto construido pelo leitor comeca a se
formar:

[m]ais importante [...] é o fato de que o ponto de vista em movimento
possibilita ao leitor desenvolver a diversidade relacional das
perspectivas textuais, as quais [...] se realcam cada vez que o ponto de
vista de uma para outra. Dai advém uma rede de possibilidades de
relacionamento; estas se caracterizam nao pela combinacdo de dados
isolados de diferentes perspectivas textuais, mas porque estabelecem
uma relag@o de observagdo reciproca entre as perspectivas estimulantes
e estimuladas. (Iser, 1996b, p. 27)

Com isso, o autor ressalta a possibilidade de multiplas interpretagcdes advindas da

intersubjetividade dos textos literarios. Por meio de cada leitura, o texto firma “que estas
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selegdes subjetivas nao sao idénticas”, porém sdao “passiveis de compreensdo
intersubjetiva”, uma vez que se tecem para a otimiza¢do dessa rede relacional de
perspectivas selecionadas pela consciéncia do leitor. Pela atividade de sele¢do, € possivel
identificarmos uma constelacdo que se forma conjuntamente a rede relacional dessas
perspectivas. Nesse ponto, Iser, amparado na psicologia da percepgao, retoma o termo
Gestalt (figura) dessa disciplina. Ao contrario da sua acep¢do comum, o conceito de
Gestalt na teoria iseriana esta associado a ideia da formagao da coeréncia entre os signos
da rede relacional. E, ao contrario dos conceitos anteriores, que descrevem os
procedimentos envolvendo o ato da leitura, a Gestalt ¢ propriamente um produto desses
procedimentos. Em outras palavras, Iser coloca que “a Gestalt enquanto interpretacao
consistente ¢ fruto da interacdo entre texto e leitor e portanto ndo se pode ser reduzida
exclusivamente aos signos textuais, nem as disposi¢des do leitor” (Iser, 1996b, p. 29).
Como produto do processo, a Gestalt, ¢ ““[...] o paradigma da estrutura da memoria” (p.
39), pois a retengdo se afigura apenas enquanto consegue fazer-se significagdo para o
leitor.

Por outro lado, se a Gestalt se concentra na constelagdo de signos que brotam na
consciéncia leitora conforme a interacao entre o texto e o leitor, por sua vez dando a
coeréncia e verificando o ato de leitura, a incoeréncia, ou a interrupgao repentina entre a
harmonia dessa constelagcdo, marca-se pela quebra da good continuation. Como acusa o
proprio nome, good continuation diz respeito ao equilibrio entre os termos que compdem
a Gestalt. Assim,

a Gestalt resulta da relagdo descoberta entre os signos, o que significa
que a relagdo ndo se manifesta verbalmente, sendo resultado da
modificagdo retencional (sic.) de signos tornados equivalentes. Assim
como se pode dizer que a estrutura textual esboga relagdes entre os
signos, também ¢ verdade que a equivaléncia, o fruto da modificagdo
retencional dos signos, € algo que o proprio leitor produz. (Iser, 1996b,
p-40)

Nessa ordem, a interrup¢ao da harmonia dos termos ¢ vista pela consciéncia do
leitor como uma ruptura, isto €, uma quebra, pois a apreensao de uma sintese pode nao
compactuar com o horizonte protenso, percebido como parte da rede relacional
constituida pela Gestalt. Nao se deve, contudo, confundir a quebra da good continuation
com a mera reviravolta na trama, pois bem nos lembra Iser, que a Gestalt age sob dois

planos: o da trama e o da disposicao de sentidos dessa trama.
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Dessa forma, para cada ponto da estrutura textual composta pelas perspectivas
textuais, teriam, do outro lado, uma estrutura semantico-afetiva, construida pelo leitor.
“Ambos os planos dependem um do outro e ndo podem ser pensados isoladamente. Com
efeito, o sentido s6 tem sentido em vista dos fatos organizados pela trama, e os fatos, por
sua vez, precisam da exegese para que compreendamos o que por eles ¢ dito” (Iser, 1996b,
p. 40). Por estar ligado a uma estrutura outra, a trama e os personagens apenas oferecem
a “figuracdo” da sua estrutura irma, provida pelo leitor. A quebra se dd exatamente na
combinacdo dessas duas, quando a harmonia entre a estrutura textual e a imagem
projetada pelo leitor ndo se apaziguam.

Nesse interim, portanto, pode-se perguntar o que ocorre quando o leitor nao
consegue elaborar suficientemente as relagdes estruturais entre esses dois planos? Entre
a estrutura textual e a estrutura semantico-afetiva do leitor, ha um espaco que ambos
conseguem suprir e, consequentemente, precisa ser suplementado. De uma forma ou de
outra, o lugar vazio nas relagdes e interagdes em geral ndo nos satisfaz, por isso nos vemos
compelidos a trazer novos elementos para o jogo com o texto, reorganizar as sinteses
elaboradas e construir um sentido. Eis o papel funcional do lugar vazio (Leerstellen):

[n]o fluxo temporal da leitura, os segmentos — cada um situado numa
perspectiva diferente — sdo enfocados pela percep¢ao no contraste com
segmentos precedentes. Isso significa que os segmentos das
perspectivas do narrador, dos personagens ou do leitor ficticio sdo
organizados no processo da leitura como espago de mutua projecao.
Nisso vem a luz o primeiro aspecto da fungdo que o lugar vazio
desempenha. Na medida em que ele indica a relag@o necessaria de dois
segmentos, constitui-se o ponto de vista do leitor como campo, de modo
que os segmentos se determinam reciprocamente [...] A primeira
qualidade estrutural do lugar vazio se mostra na sua capacidade de
organizar, em face de relagdes ndo-formuladas, um campo em que os
segmentos de perspectivas textuais se espelham entre si. (Iser, 1996b,
p- 148)

Segundo Iser (1996b), ndo aparecem propriamente na estrutura textual, mas sao
experienciados pelo proprio leitor real a parir da leitura. E facil, num primeiro momento,
enxergarmos o vazio como uma “falha” na comunicacdo. Nao obstante, o vazio ajuda na
compreensdo, pois sucede a funcdo de auxiliar a compreensao do leitor, instigado a
participar da interacdo com o texto de maneira ativa. O texto, como coloca Iser, pode
seduzir o leitor a uma maneira de preencher esses vazios, maneira a qual gera efeitos
especificos no leitor, ora indignado por ser compelido a seguir as rédeas do repertdrio
textual, ora instigado a sair de sua posi¢do ideoldgica e pensar juntamente ao texto. Iser

resume que:
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o lugar vazio induz o leitor a agir no texto. A estrutura de campo do
ponto de vista do leitor evidencia que o lugar vazio ¢ capaz de mudar
de posicdo no interior dessa estrutura e assim estimular diferentes
operacdes. Tal deslocamento do lugar vazio no campo ¢ o pressuposto
bésico que condiciona as transformagoes a serem realizadas no ponto
de vista do leitor. Suspendendo as conexdes de segmentos textuais
dados, o lugar vazio indica a necessidade de produzir uma equivaléncia
de segmentos heterogéneos. A conexdo nao-formulada transforma os
respectivos segmentos em projecdes mutuas; desse modo, o ponto de
vista do leitor se constitui enquanto campo, onde a tensdo das
perspectivas é superada pela interacao de tema e horizonte. (Iser, 1996b,
p. 156)

O vazio, doravante, regula o eixo sintagmatico da leitura, por sua vez, agindo
como instrutor dos sentidos no texto. Sua funcdo basica € a incorporacao das perspectivas
dentro da estrutura de tema e horizonte. Esse tipo de vazio ocorre na forma como as
sinteses se organizam, porém nao diz respeito naturalmente, ao plano da estrutura
semantico-afetiva do leitor.

Nesse ponto, a negagdo ¢ um lugar vazio na leitura paradigmatica de uma obra,
pois ndo diz respeito a sua estrutura textual propriamente, mas aos contetdos sociais e
culturais selecionados no texto, os quais, ao leitor, lhe sdo indicados como devem ser
formulados, sem os propriamente formular. Esses contetidos sedimentados, matizados na
estrutura textual, servem de orientacdo ao leitor para que ele consiga, by his own devices,
formular uma negatividade. Se a negagdo € o nao dito por exceléncia, isto €, “um impulso
decisivo para os atos de representacao do leitor, estimulando-o a constituir o tema nao-
formulado e ndo-dado (sic.)” (Iser, 1996b, p. 172), a negatividade corresponde a resposta
do leitor a negagdo. Em outras palavras, a intromissao do leitor no entremeio das posi¢des
formuladas na sua propria consciéncia. Dai surge o movimento extremamente dinamico
que ocorre frente as relagdes do vazio e da negacdo: mediante as operacoes realizadas
pelo leitor, a formulagdo dos eixos sintagmaticos e paradigmaticos pouco ocorre de
maneira direta e sem entraves. A leitura consiste precisamente em solucionar as
indeterminagdes encontradas na estrutura textual e prover em contrapartida os aspectos
que sozinho o texto nao supre.

Falou-se aqui longamente sobre o processo de leitura e a formacao de sentidos por

meio dela. Nao se quer esgotar de forma completa a teoria iseriana, mas apenas suprir

necessario contexto teorético para o que iremos propor.

3.5 Sistematizacoes a partir da Teoria do Efeito Estético e o modelo actancial
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As perspectivas textuais de Iser ajudam a compreensao do movimento do leitor
pelo texto narrativo. Aplicada a mesma ldgica ao texto dramatico, porém, veremos um
movimento diferente das perspectivas. O enredo no drama se d4 em sua maior parte pela
personagem (Pallottini, 2015); a personagem ¢ quem da acdo, ¢ as reagdes surgem por
conta de outras personagens. Ora, se para a teoria iseriana a estrutura de tema e horizonte
abre a sequéncia logica em que as perspectivas textuais tomam lugar na constitui¢do do
objeto estético na mente do leitor, podemos assumir que ha um predominio, nos textos
dramaticos, da personagem? E a perspectiva do narrador, figura incomum no drama seria
mais uma fung¢ao assumida pelas personagens do que uma entidade propriamente? Assim,
¢ 16gico pensarmos que as perspectivas sedimentadas no texto se comportam de maneira
diferente, da mesma forma que o leitor as assimila de maneira distinta.

Conforme o modelo actancial, vé-se a personagem desarraigada de sua
caracteristica de categoria narrativa, pois ela assume um verniz funcional dentro do texto,
portanto, sendo compreendida na constelacdo das outras personagens. Em outras
palavras, o actante se revela quando relacionado a outros participantes na frase actancial.
Da mesma forma, a personagem enquanto perspectiva textual s6 se compreende quando
dentro do contexto da formulagdo da estrutura de tema e horizonte, sobre a qual rege a
leitura do eixo sintagmatico do texto literario.

Outro aspecto que temos de levar em conta ¢ a relacdo da perspectiva textual da
personagem se relacionar com as outras perspectivas. Vejamos o que Pallottini (2015, p.

22) diz sobre o enredo e a personagem:

o teatro [...] ndo se limite & narrativa de fatos passados e ja acabados,
nem ao recital de poemas liricos, ou a0 mero canto, a simples danca —
e nenhum desses outros tipos de arte s3o aqui menosprezados. Trata-se,
no entanto, de outra coisa. O teatro de que falamos trata de, através de
atores vivos — e nao da gravacao da imagem de atores, caso do cinema
e, de certa forma, da televisdo -, representar uma historia, uma trama,
um enredo, uma criagdo imaginaria, como se ela estivesse acontecendo
de novo naquele momento. De novo e pela primeira vez, todas as vezes.

Assim, o teatro sempre se mostra renovado: Hamlet, O pagador de promessas,
Fedra etc. sdo ensaiadas quantas vezes forem possiveis, porém sempre como se todos
aqueles acontecimentos fossem inéditos. A urgéncia e a ancoragem do teatro no presente
fazem com que ndo vejamos o enredo como algo dado no texto dramdtico ou na
representacdo, uma vez que nada ali ja estd acabado. De outra forma, sé percebemos o

enredo pela lente das personagens, pelo ponto de vista que sua perspectiva nos da.
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3.5.1 A personagem como ponto de vista privilegiado do leitor

Iser reconhece quatro perspectivas textuais: o enredo, as personagens, o narrador e
a ficgdo do leitor. As perspectivas textuais ndo se confundem com as categorias de analise
narrativa como narrador ndo confiavel, personagem em terceira pessoa, fluxo de
consciéncia etc., pois a intengdo das perspectivas esta em descrever a movimentagao do
leitor enquanto ponto de vista no eixo sintagmatico. Nao dizemos com isso que a
personagem se trata da unica perspectiva possivel no texto dramatico e que, portanto, o
texto dramatico segue uma univocidade de pontos de vista. Todo texto literario tem
formas diferentes de serem percebidos pelos diversos elementos matizados na sua
composic¢do. Entretanto, ignorar a predominancia da personagem no texto dramatico ¢
recusar os papéis intransponiveis desempenhados pelos atores no processo de
representacao. Na proposta de esquema da leitura-representacao do teatro, propde-se a
personagem enquanto ponto de vista privilegiado na formacdo da estrutura de tema
horizonte. Compreende-se, em acordo com Ubersfeld (2013, p. 72), que a ideia de
personagem ndo se atrela a sua psicologia ou ao discurso de sua psicologia.
Compreendemos que a personagem coloca-se na sua participagdo entre tantas outras, na
rede de relagdes construidas por meio das suas agdes e reagdes, na medida que ela toma
fun¢do nos modelos actanciais projetados no perdurar da narrativa.

Por ponto de vista privilegiado, diz-se que as outras perspectivas acabam por se
mostrarem matizadas implicitamente na perspectiva da personagem. Assim, a perspectiva
da ficcdo do leitor, por exemplo, aparece subordinada a perspectiva da personagem, que
revela as posi¢des matizadas na estrutura. Uma personagem como Marco Brutus, em Julio
César, aparece sujeito a uma série de conhecimentos matizados no texto sobre os quais o
leitor real pode ou ndo conhecer, uma vez que remetem a uma figura histérica muito
especifica. O confronto entre a ficcdo do leitor proposta pelo texto dramaético e a estrutura
afetivo-semantica do leitor real solucionam-se pela constelacdo das outras personagens,
que lhe revelam opinides, gestos e atitudes desse Marco Brutus. Essa reconstituicao e
retorno a momentos anteriores leva o nome de looping recursivo, categoria da
antropologia literaria iseriana (Iser, 2013, 1999), advinda da cibernética enquanto estudo
dos sistemas de controle e informacao.

Isso ndo necessariamente exclui as outras perspectivas, mas da preferéncia a uma
delas. No plano geral da constituicdo da Gestalt durante a leitura, através da personagem,

o leitor ou espectador consegue suprir as deformacdes deixadas ao longo da leitura,
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visualizando agdo dramatica e retomando as perspectivas do narrador, do enredo, da
ficcao do leitor.

Ao contrario da narrativa em prosa, o drama ndo precisa de um narrador para dispor
o seu enredo. Ha de se argumentar que as didascalicas agem tal como a categoria do
narrador na narrativa em prosa. Ora, as instrucdes do autor sobre um gesto, uma fala ou
um cendrio € narrar esse gesto, essa fala ou um cenario? Claro que ndo. As rubricas, as
indicacdes de cenas efc. permanecem sendo o instrumento do dramaturgo deixar
orientagdes pragmaticas a serem compreendidas pelos leitores e atores. Essas indicagdes
podem ou ndo serem seguidas, trata-se de uma opgao do responsavel pela montagem de
uma peca. O entendimento da personagem como parte de uma constelagao de outros
actantes mutualmente influenciados no direcionamento da a¢@o serve para que possamos
dar relevo ao ponto de vista privilegiado. Ademais, as didascalicas ganham destaque por
serem da linguagem especifica do teatro enquanto situacdo limite, além de representar a
presenga do autor e, portanto, da fic¢do do leitor no texto. A personagem e as didascalicas
oferecem fundamento suficiente na composi¢ao do esquema ler-representar, entendido
como a leitura ou encenag¢do do leitor/espectador diante das materialidades do teatro, cuja
funcao principia a constitui¢do dos sentidos e significacdes.

Pelo exposto, passamos agora a compreender melhor o papel da personagem no
teatro. Vimos que o modelo actancial da conta do impasse entre texto-representacao
porque transcende a ordem de categorias imanentes, operando entdo na fun¢do actante
dos termos do texto. Outrossim, partimos da Teoria do Efeito Estético para associarmos
a constituicdo da frase actancial pela perspectiva da personagem. Resta-nos agora
passarmos aos dois mapeamentos propostos neste trabalho: o primeiro, relacionado ao
libreto da peca musical Hamilton — An American Musical (2016); e o segundo, da
representacdo da mesma pega gravada em junho de 2016. Antes disso, respaldamos nosso

mapeamento com os trabalhos de Santos (2009) e Santos e Costa (2020a, 2020b).



56

4 CAPITULO TRES — HAMILTON UM: A EXPERIENCIA ESTETICA COM A
REPRESENTACAO TEATRAL

Sempre para o meu espanto, os atores
vivem me convencendo com sua presenga
de que a maior parte do que escrevi sobre
eles até agora é falso.

Franz Kafka, no seu diario, em 23 de
outubro de 1911

4.1 Ler e falar sobre textos literarios: o Mapeamento da Experiéncia Estética como

ferramenta tedrico metodolégica

Falar sobre textos literarios ¢ uma tarefa que, ao longo dos duzentos anos de
institucionalizagdo académica da atividade critica, adquiriu mecanismos excludentes para
a maioria das pessoas. Na perspectiva do critico literario, ninguém simplesmente fala
sobre ou de literatura, pois, para o sujeito culto nas letras, a critica ¢ um trabalho formal
e precisa passar por certas chancelas antes de ser digna de reconhecimento. Diante disso,
os textos literarios permaneceram trancafiados por trds de uma série mecanismos
validadores e instancia legitimadoras, os quais permitem a quem os tenha, interpretar e
avaliar esse ou outro texto da maneira correta, isto €, segundo parametros, instrumentos
e abordagens reconhecidas. O conhecimento dos géneros literarios, a historia da literatura,
as técnicas empregadas pelos autores, a versificagdo e as caracteristicas das escolas
literarias selam esse falar, excluindo todo o resto como impressionismos de experiéncias
individuais. Em suma, partindo dessa nogdo, para falarmos de literatura seria necessario
antes dominarmos uma série de saberes e instrumentos hermenéuticos capazes de
auxiliarmos-nos em nossa tarefa.

Mesmo assim falamos de literatura. No geral, a critica literaria diz respeito a uma
ordem de discurso autorizada a falar sobre literatura de maneira escolastica, inquiridora e
cientifica. Isso ndo evita que qualquer pessoa possa falar livremente sobre a literatura. O
que impede ¢ a validagdo de seu gosto sob certos livros. Por meio dessa posi¢ao critica,
os textos literarios, principalmente aqueles legados ao cdnone europeu e estadunidense,
fecham-se antes mesmo de serem lidos, barrando leitores de seu acesso, antes mesmo que
a oportunidade de abertura seja dada ao leitor.

Jorge Larrosa (2022), que dedicou muitos trabalhos a repensar o papel da literatura

e da pedagogia na formacao do individuo, ao analisar o poema “O leitor”, de Rainer Maria
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Rilke, nos mostra a acessibilidade com que o livro e a literatura se dao ao leitor. Ao
contrario do que essa visdo académica faz parecer, a literatura ndo se fecha aos leitores;
por outro lado, ela nos oferece a abertura necessaria para visualizarmos o diferente, o
contrario. Com sua oferta de suspensdo de nossa descrenca, ela nos desestabiliza, impoe
sua fung¢do, que “consiste em violentar e questionar” os habitos banalizados da linguagem,
“violentando e questionando, a0 mesmo tempo, as convengdes que nos dao o mundo
como algo ja pensado e ja dito [...], como algo que se nos impde sem reflexdo” (Larrosa,
2022, p. 157). Com uma fungdo tdo enobrecedora da formacdo do espirito, como ¢
possivel perdurar a tradicdo de um calar frente aos textos literarios? Se a literatura &,
segundo Larrosa, abertura, como consentir ainda com o fechamento quando queremos
falar dela e sobre ela?

Ao nosso ver, a Teoria do Efeito Estético abre uma perspectiva e aponta muitos
caminhos. Tal perspectiva diz respeito a pensarmos o contato com a literatura como sendo
um encontro produtivo, que pelo encontro entre dois objetos, surge um terceiro — seu
efeito —, inexistente nesses dois primeiros sendo apenas de forma latente. Iser de fato nos
direciona a essa laténcia, que se concentra e entra em jogo durante a interagdo texto-leitor,
onde se visualizaria a virtualidade da obra. Por outro lado, Iser ndo avanga essa
perspectiva ao permanecer numa analise das indicagdes do texto que antecipam o contato.
O caminho a seguirmos € o de doar nossa atengao ao processo de leitura € nos munirmos
de um instrumento préprio que viabilize uma investigagdo do tipo. Abrem-se entdo as
possibilidades a serem sucedidas numa experiéncia adequando a abordagem ao dispéndio
necessario de um texto.

Portanto, antes de nos debrucarmos sobre as textualidades dramaticas e
cenograficas de Hamilton: An American Musical, precisamos antes fazer um percurso,
mesmo que breve, pelo instrumento de analise que empregamos. Vale dizer que apenas
apresentar o instrumento ndo ¢ o suficiente, como quem simplesmente deixa em aberto
as metodologias empregadas no trabalho analitico. O Mapeamento da Experiéncia
Estética (MAPEE) nio se constitui como uma metodologia na acepg¢ao generalizada da
palavra, ele é, como deixamos claro acima, um instrumento tedrico-metodoldgico.
Instrumento, pois auxilia e estende as capacidades de um sujeito no emprego de um
trabalho; tedrico, porque nao dispensa o cotejo € o embate de ideias e as articulagdes
proprias na sua utilizacao; e metodologico, porquanto exige uma maneira de utiliza-lo e
procedimentos a serem seguidos, mesmo que esses procedimentos se deem de forma

abstrata, quase totalmente mental, quando ndo, afetiva. Uma vez propriamente discutido
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o emprego ¢ a escolha pelo instrumento de andlise e sua colaboragao no que chamamos
de esquema ler-representar, suas vantagens e desvantagens, estaremos seguros de sua

aplicagdo, e o percurso do leitor por nossa analise far-se-a nitido e compreensivel.

Wolfgang Iser (1996a), do qual falamos extensivamente no capitulo anterior, nos
mostra, na década de 1960, a violéncia que os aparatos hermenéuticos legados pela critica
literaria do século XIX sobre os textos literarios. Tragando um paralelo com a trama de 4
figura na tapegaria, de Henry James, novela na qual se deslinda a busca de um critico
pela real interpretagdo por tras do ultimo romance de um romancista reconhecido, Iser
(1996a) inicia os caminhos para sua Teoria do Efeito Estético, a que ele chama de uma
teoria verdadeiramente literaria. Tal atestado do tedérico alemdo sob o signo do
“verdadeiro” explica-se uma vez que centra sua investigagdo na experiéncia da leitura;
mais precisamente, interessa 0s Proprios mecanismos cognitivos que conjuram oS
sentidos e seus efeitos, na interacao entre texto ¢ leitor.

Em decorréncia do posicionamento da investigacdo do fendmeno literario, a
Teoria do Efeito Estético apreende os produtos da interagdo ndo pela anunciacao do leitor
real, que revela ou discorre sobre a sua experiéncia com um texto literario, mas pelas
implicagdes no proprio texto observadas sob o leitor implicito. Orientado por tal conceito,
a analise de um texto literario permanece ainda na sua imanéncia, pois em momento
algum recorre ao leitor real, aquele de carne e 0sso, que vive, respira e estd inserido em
um contexto € que tem o texto, em qualquer que seja o suporte, na aspiragao dos efeitos
de sua interagdo. Assim, o leitor implicito tem base na antecipacdo desses efeitos,
implicados na propria composic¢ao textual e, portanto, anunciariam os resultados antes
mesmo que de fato sejam efetivados na leitura.

E o trabalho de Carmen Santos que inaugura uma nova etapa na busca pelos
efeitos da interagdo entre texto e leitor. Em sua tese de doutoramento, Santos (2007)
articula os conceitos iserianos descritos no capitulo anterior, isto €, a fenomenologia da
leitura, com a Teoria Historico-Cultural, de Lev Semenovich Vygotsky, a fim de “repensar
a estrutura de sistema da teoria do efeito estético (de Iser) a partir de dois pontos centrais,
a interacdo texto-leitor e a concepcao de leitor implicito” (Santos, 2007, p. 21). Como
resultado de sua articulagdo, Santos conclui que o estudo do leitor implicito em texto

literario qualquer nos revela pouco sobre a experiéncia de sua leitura, pois de maneira
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assimétrica mostra-nos tao somente a faceta do texto na interagdo, faltando-lhe, portanto,
a ocupacdo do polo oposto, onde um leitor real ocuparia posi¢do e teria, assim, uma
participagdo ativa.

Com intuito de, por fim, incluir a atuagdo do leitor real no processo de
interpretagdo, Santos (2007) recorre a psicologia vygostskiana, plena na sua descricao
dos eventos mentais do aprendizado, na aquisi¢do de conhecimento e no processo de
leitura, qual também se centra numa perspectiva de mediagdo entre o objeto e individuo
conhecedor. Assim, no espaco deixado pelo leitor implicito, o leitor real coloca-se em
implicitude e passa a ter papel essencial na construcao de sentidos do texto, papel esse
antecipado pela estrutura elementar elaborada na Teoria do Efeito Estético.

Essa antecipagdo recorre a necessidade de observar-se durante o processo de
interpretagdo. Nao basta retirar do texto literario um sentido, deve-se analisar o que no
texto nos fez, enquanto leitores, interpretar algo de certa maneira. Constituido o leitor
enquanto categoria interna da estrutura textual, Iser se aproxima de uma teoria voltada ao
fenomeno da leitura, pois destaca a interag@o dessa estrutura com as formagdes e intui¢des
psiquicas do leitor real. E dessa forma que sua concepcio de obra literaria nada mais é do
que um constante processo de constituicdo do objeto estético. Formado o objeto, o leitor
finaliza sua experiéncia com o texto, assentando aquela experiéncia ao seu repertorio de
textos literarios.

A partir da articulag@o prévia de um leitor real, Santos e Costa (2020) propuseram
o MAPEE (Mapeamento da Experiéncia Estética), um instrumento téorico
metaprocedimental de explicitagdo e autoindicagdo do processo de leitura. De acordo com
as pesquisadoras, a experiéncia estética trata-se de uma atividade extremamente abstrata,
€ 0 seu mapeamento se centra nos eventos procedimentais de decodificacdo descritos por
Iser (1996a; 1996b), a saber: a constituicdo da estrutura de tema e horizonte; retencao e
protensao das sinteses leitoras; lugares vazios da estrutura do texto; movimento do leitor
pelas perspectivas textuais do personagem, enredo, narrador e ficgdo do leitor; a quebra

da good continuation; e os recursive loopings**.

14 Ndo ha como falarmos dos loopings sem citarmos o trabalho de Santos (2021), no qual ela esquematiza
uma tipologia dos movimentos explicativos a partir de uma logica funcional. Conforme a autora, nem todos
os loopings sdo os mesmos, mas cumprem fungdes diferentes na constitui¢do de sentido e nos efeitos da
narrativa do leitor. A experiéncia do looping é ocasionada por duas sequéncias, uma sequéncia geradora
(SG) e uma sequéncia de repercussdo (SR). Sdo os tipos: looping de complementacdo, quando a SR atribui
sentido & SG; looping de repeti¢do, quando um ou mais elementos da SG se repete; looping de retomada,
quando a perspectiva textual ¢ alterada entre SG e a SR, e a sequéncia ¢é resgatada onde parou; looping de
contradi¢do, quando a SR contradiz a SG; looping de reformulagao, ¢ atribuida & SG uma nova perspectiva,
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O mapeamento embasa-se em conceito da Teoria do Efeito Estético, porém sob
uma nova regéncia orientacional. Iser nomeia as estratégias e os procedimentos que
ocorrem nessa interagdo. Para o leitor desejante de mapear sua experiéncia com um texto,
bastar-lhe-ia caneta e papel, além do empenho na tarefa, indispensavel, neste caso.
Destaca-se a caracteristica metaprocedimental do mapeamento, com o qual se deslinda o
processo de andlise da leitura em progresso, isto €, um procedimento que possibilita o
crivo do procedimento. Em sintese, 0 MAPEE “seria interpretar/traduzir a interacdo do
leitor com o texto, dando sentido ao objeto e a si proprio” (Santos; Costa, 2020, p. 20),
podendo-se inferir, no decurso da interpretacdo, os eventos que constituem o sentido.
Eventos esses que, em um contexto fora do MAPEE, ocorrem naturalmente e quase sem
esforgo pelo leitor real, cuja bagagem cultural se mostra razoavelmente adequada para a
leitura do texto em questdo; contudo, durante e sob auxilio do mapeamento, tomamos
consciéncia das estratégias e eventos exercidos na compressao de textos literarios.

O MAPEE traz de volta a possibilidade de interagdo e sujeicao do leitor a
emancipac¢do. Por se consolidar como registro da experiéncia, o MAPEE se aproxima de
formas de escrita como a autoetnografia — método e género de redagdo consolidado nas
Ciéncias Sociais — a qual objetiva conectar experiéncias pessoais dos pesquisadores a
sentidos sociais, politicos e culturais mais amplos. De certa forma, tanto o MAPEE como
a autoetnografia oferecem uma porta de entrada e uma de saida: a primeira, para que uma
experiéncia tome conta dos nossos sentidos, faculdades mentais e nos deixe debrugarmo-
nos sobre os efeitos obtidos; a segunda, para nos dar vazao a essa tarefa e nos transportar
novamente a realidade concreta, onde o produto dessa experiéncia, embora estranho a
todo o resto, suscita-nos significagdes maiores, uma vez que o interregno dessa tarefa nos
garantiu um afastamento momentineo das atribulagdes e vicissitudes da vida. Apds a

tarefa, ndo podemos, ou ndo conseguimos, ver as coisas como antes eram.

Devemos agora direcionar o objetivo do nosso trabalho. Conforme as discussdes
feitas até 0 momento, propomos de agora em diante a definicdo de um ambito tedrico que
lide simultaneamente com a realidade textual e de encenagdo do teatro. Para isso,

precisaremos recorrer de maneira abrangente ao fendmeno teatral e estuda-lo no seu

reverberando em todo o objeto estético; looping tematico, ocorre quando a relagdo entre a SG e a SR €
tematica e os elementos se repetem como batidas dramaticas para marcar o sentido atribuido ao tema.
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processo de assimilacao de sentido. Assim, as teorias iserianas, como ja falamos, operam
na relacdo limitrofe da comunicacéo literaria. Propomos entdo uma articulacéo entre 0s
conceitos da fenomenologia da leitura de Iser com categorias analiticas proprias da
dramaturgia e da semiologia dramatica para efetuar uma correlacdo da hermenéutica do
sujeito leitor e espectador do teatro.

No epilogo de O ficticio e o imaginario (2013), Iser denota a encena¢do como
parte dos desdobramentos de sentidos possiveis do texto na interacdo com o individuo,
pois o leitor precisa estar integrado no processo ¢ “encenar” as possibilidades limitadas
de si mesmo. A encenacdo, portanto, encerra uma categoria antropoldgica, pois exige de
nés enredarmo-nos em dramas, situagGes e contextos de fora da nossa realidade. Nesse
caso, para abordar essa dicotomia entre texto e encenagao, a presente pesquisa se propde
a realizar uma primeira interpelacéo da teoria iseriana da estrutura do texto com o teatro,
abordando ao mesmo tempo o texto dramatico, ja tematizado pelos estudos literarios, e 0
texto teatral, que ficou legado ao campo da dramaturgia

Anteriormente, fizemos um breve panorama do primeiro volume da Teoria do
Efeito Estético, assim também um parecer das ideias comuns aos manuais de teoria
literdria. A comecar dessas duas instancias, comecamos a lancar as bases do que
chamamos de modelo da leitura-representacdo. A ideia do ler-representar comega pelo
pressuposto que o texto dramatico estd imbuido de procedimentos que indicam
previamente a representacao teatral, e o0 caminho inverso também é verdadeiro. Dessa
forma, o texto dramatico nem esta incompleto totalmente, nem se sustenta por conta
prépria, pois sua instabilidade advém da sua formulacdo que prescinde do rigor dos
procedimentos de representacéo teatral. Portanto, garante-se a visualizacdo das infinitas
possibilidades de um so texto.

A ficcionalizagdo nao ¢ um ato exclusivo da literatura. Como vimos
anteriormente, a concepg¢ao de ficgdo de Iser surge de uma perspectiva funcional. A fic¢do
jamais existe ontologicamente, nem mesmo em oposicao ao real. A interagdao entre esses
dois ocorre pelos atos de selecdo e combinacdo postos em jogo no texto literario. Porém,
se pensarmos em discursos outros como o cinema, perceberemos certas semelhancas
nesse sentido.

Santos (2017) nos mostra que as perspectivas textuais evidenciadas por Iser sao
encontradas na interagdo de receptores com outras manifestagdes artisticas que se
propdem a envolver o individuo em uma fic¢do, como ocorre no teatro, no cinema e até

mesmo, por que ndo, nos jogos eletronicos? De maneira analoga, as perspectivas textuais
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operam na situacdo de fronteira que estabelece a comunicagao entre texto e leitor por
meio de convengdes do real presentes no texto. Isso deriva do fato que o contato entre a
textualidade ficcional e os seus possiveis receptores nao se da de maneira direta, mas &,
por outro lado, mediado pelas estratégias textuais postas em jogo. A assimetria entre texto
e receptor enredam a ficcionalizacdo, cuja experiéncia vai além da pura acepgdo dos
sentidos, mas de seus efeitos. Com isso, ndo se quer aqui transferir meramente o aparato
teorico iseriano voltado para o texto literario e aplicar sem qualquer critério as outras
formas de ficcdo. Dessa forma, deve-se destacar o papel do Grupo de Estudos em
Antropologia Literaria (GEAL/CNPq), que tem coordenado seus esforcos a pesquisa da
ficcionalizagcdo ndo s6 com os textos literarios, mas também com outros meios e
manifestagdes culturais em que a ficgdo € possivel, desbravando novas possibilidades no
estudo da leitura literaria.

Esse impulso inicial da-nos o vislumbre que um modelo de leitura que associe os
conceitos iserianos a leitura de pecas teatrais ¢ razoavel, dado que ainda constituem um
campo a ser explorado. Doravante, a metodologia de Mapeamento da Experiéncia
Estética (MAPEE) criada por Santos et al (2019) mostrou-se adequada enquanto
instrumento heuristico pelo qual o leitor pode inferir as relagdes possiveis ao estar ciente
dos procedimentos empregados para a leitura do texto de ficgdo. Deve-se considerar, no
entanto, que a Teoria do Efeito Estético e o seu prolongamento, a Antropologia Literaria,
sdo teorias voltadas diretamente para a interacdo com o texto de literatura; porém, as
prospeccdes recentes demonstram que o estudo da ficcdo e da leitura literaria
possibilitadas por essas teorias revelaram grandes aportes para compreender a ficcdo nao
sO na literatura, mas também no cinema e na poesia. Assim, a abordagem do teatro por
essas teorias podera revelar uma compreensdo qualitativa da leitura literaria como pratica
emancipadora do leitor, além de contribuir para praticas de leitura no ensino voltadas para
o texto dramatico. Consideramos que uma expansao dos horizontes dessa metodologia
enriquecera os aportes teoricos da pesquisa em leitura literaria na medida em que aborda
um género da arte de longa tradi¢do junto a literatura e que, por vezes, sdo tidos como
parte uma da outra.

Nossa hipdtese de pesquisa ¢ de que o Mapeamento da Experiéncia Estética
(MAPEE) permite a emancipa¢do cognitiva e emocional na medida em que o espectador
do teatro se envolve ativamente em um processo complexo de selecdo e associacao de
sentidos a partir da narrativa encenada. Consequentemente, a leitura do texto dramatico

oferece uma forma valida de acesso aos elementos cénicos, pois ¢ da especificidade do
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drama a preorientacdo da representacdo. Em outras palavras, embutidos, no texto
dramatico, estdo sistemas de referéncias combinados de tal maneira que balizam a
encenagao do leitor.

Baseada em Santos e Costa (2020), o MAPEE sera utilizado como instrumento
heuristico da analise da leitura proposta. A metodologia permite que o leitor elabore

hipGteses para preencher vazios textuais de modo a corrobora-las ou
refutéa-las, ser surpreendido por gquebras ou circular numa espiral de
looping de sentido sdo acBes que nos desafiam durante a leitura.
Autoperceber-se nesses eventos mentais durante a leitura de um texto
ficcional possibilita um salto ndo apenas na qualidade da leitura, mas
em Varios aspectos cognitivos que podem ser extrapolados para areas
outras além da leitura. (Santos; Costa, 2020, p. 23, grifos das autoras)

Dessa forma, a leitura do texto se torna uma atividade sistematica de pesquisa,
pois faz o leitor questionar e refletir sobre o que ocorre com ele na medida que associa 0s
sentidos ao texto. Nota-se, porém, a aproximacao feita entre associar esses conceitos e a
atividade de escrita. A abordagem consiste em sistematizar os processos do leitor
empregados durante a leitura do texto, de forma que, na descricdo dos procedimentos, a
experiéncia possa ser verificada e testada, visto que 0 mapeamento, por ter um aparato de
conceitos tedricos, exige do leitor essa competéncia e complementariedade. Imerso na
experiéncia com o texto literario, o leitor que deseja mapear os efeitos e eventos mentais
ocorridos ao longo do processo necessita dispender um esforco de articular com a
linguagem esses eventos, pois o produto dessa atividade precisa, de um jeito ou de outro,
ser lido, compreendido e verificado por um outro leitor. Sem esse rigor na reflexéo, o
mapeamento seria apenas uma livre associacao de sentidos a partir do texto, ausente de
uma base teorica que a sustentasse.

O corpus do mapeamento ¢ o musical Hamilton — An American Musical, com
didlogos e musica escritos pelo compositor e dramaturgo estadunidense Lin-Manuel
Miranda. Miranda escreveu a peca apoés ler a biografia Alexander Hamilton, escrita por
Ron Chernow, bidgrafo de também outros icones da cultura norte-americana como
George Washington, Ulysses S. Grant e John D. Rockfeller. Ao perceber as semelhancas
entre a vida de Hamilton e a de celebridades do hip-hop, as quais vieram das periferias e
conseguiram ascender socialmente através da musica e da palavra falada, Miranda
concebeu, a principio, um album conceitual abordando a vida do ex-Secretario do Tesouro
Estadunidense. Mais tarde, foi convencido de transforma-la em um musical, adotando
despudoradamente o0 R&B e o hip-hop e mesclando-os com os ritmos tradicionais da

Broadway.
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A pega retrata a ascensao e queda do primeiro Secretario do Tesouro dos Estados
Unidos, Alexander Hamilton, um imigrante bastardo nascido na coldnia dinamarquesa de
Santa Cruz, no Caribe. Ao ilustrar de maneira vivida as revolugdes enfrentadas por seu
protagonista, o espetaculo conseguiu efetuar uma verdadeira revolugao no cenario do
teatro contemporaneo, ao adotar uma abordagem inovadora e inédita.

A escolha desse corpus especifico se deu por trés motivos: primeiramente, tanto o
texto dramatico como a gravagao do espetaculo cénico sdo de facil acesso para pesquisa,
uma vez que a encenagao estd disponivel na plataforma de streamings Disney+; segundo,
procuramos um corpus do teatro contemporaneo o qual ainda ndo tivesse uma fortuna
critica abastada, assim incentivando o leitor a aprofundar-se nos sistemas de referéncias
que o texto possui; e, por fim, porque consideramos que a pega emprega repertorios
culturais e histéricos desconhecidos pelo leitor-pesquisador, o que torna a situagdo
comunicacional produtiva, uma vez que se depara com conhecimentos e assuntos
desconhecidos e pode estimular a heterogeneidade entre os contetidos dispostos na

estrutura do texto.

4.2 O primeiro Hamilton: o espetaculo e a realizacido do texto dramatico

ApoOs estrear seu espetaculo In the Heights na Off-Broadway, em 2007, Lin-
Manuel Miranda, que ja nesse musical havia experimentado os ritmos da salsa e hip-hop
com as baladas tradicionais da Broadway, numa histéria sobre as dificuldades de
imigrantes sul-americanos e caribenhos de Washington Heights, no Upper Manhattan,
partiu para um novo projeto: um musical sobre o renegado e controverso pai fundador
dos Estados Unidos da América — Alexander Hamilton.

No seu novo musical, mais do que aproveitar o impeto renovado dos sons que
trouxe a Broadway com In the Heights, Miranda procurou novas inspiragdes em outros
ritmos como o R&B, a musica pop e, claro, o proprio hip-hop. A insercdo de ritmos
estranhos aqueles dos musicais se faz, como destaca Jeremy McCarter (2016, p. 10),
utilizando-os “como forma, ndo conteudo”, contando uma historia por meio do hip-hop,
mas que nada tem de hip-hop. Ou, pelo menos, ndo na sua superficie.

Em 12 de maio de 2009, num dos primeiros eventos culturais do mandato de

159

Barack Obama, “Uma Noite de Poesia, Musica e Palavra Falada™”, Miranda fechou o

15 No original: An Evening of Poetry, Music, and Spoken Word.
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evento com uma versao rudimentar da musica “Alexander Hamilton”, que, a época, fazia
parte de um 4lbum conceitual de nome The Hamilton Mixtapes'®. Antes de comegar a
apresentacao, Lin-Manuel introduz a musica ao publico com as seguintes palavras: "Na
verdade, estou trabalhando em um album de hip-hop - um album conceitual - sobre a vida
de alguém que personifica o hip-hop: o secretdrio do tesouro americano Alexander
Hamilton!”" (Miranda; McCarter, 2016, p. 15), disse ele nervosa e apressadamente, sem
deixar a informacao ser processada pelo publico na Sala Leste da Casa Branca, onde o
recém-eleito presidente e a primeira-dama Michelle Obama estavam sentados em uma
mesa em frente ao palco.

Riso tomam conta da Sala Leste'®. “Vocés riem, mas ¢é verdade!”, ressalta
Miranda:

Ele nasceu orfao e sem dinheiro em Santa Cruz, de parto ilegitimo,
tornou-se o brago direito de George Washinton, tornou-se Secretario do
Tesouro, envolveu-se em brigas com todos os outros pais fundadores. E
tudo isso com a for¢a de sua escrita, acho que ele personifica a
capacidade das palavras de fazer a diferenca.'®

Ao contrario de Usnavi, protagonista de /n the Heights, Miranda vé em Hamilton
a representagdo da ideia de hip-hop, de representar e combater o mundo por meio das
palavras. Como veremos abaixo, a palavra falada e escrita exerce um papel fundamental
na pega e, portanto, na vida do seu sujeito. De maneira semelhante, destaca um dos
objetivos deste trabalho, a oposi¢do entre as capacidades do texto escrito e do texto
performado no teatro. Iniciar uma analise dessas materialidades sem antes pontuar essas
premissas omitiria uma parcela fundamental da experiéncia estética possivel com
Hamilton: An American Musical.

De outra forma, uma breve contextualizagao do teatro musical se torna necessaria
devido a estranheza desse tipo de arte em relagdo as pecas de teatro convencionais. Pois,
também, os musicais seguem uma estrutura particular, cuja ag¢do se deslinda por meio de

uma juncdo entre didlogo e musica, dai a impressdo comum do publico de que as

16 As fitas Hamilton.

7« I'm actually working on a hip-hop album — a concept album — about the life of someone who embodies
hip-hop’, he said, ‘Treasury Secretary Alexander Hamilton™ .

18 A apresentagio estd disponivel no YouTube, no canal oficial do governo Barack Obama:
https://www.youtube.com/watch?v=WNFf7nMIGnE&ab_channel=TheObamaWhiteHouse.

19 Transcrigdo do video citado na nota de rodapé anterior: He was born a penniless orphan in St. Croix, of
illegitimate birth, became George Washinton's right-hand man, became Treasury Secretary, caught beef
with every other founding father. And all in the strength of his writing, I think he embodies the word's ability
to make a difference.
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personagens “falam cantando.” Isso melhor se explica pela descrigdo de John Kenrick

(2017) dos elementos de um musical. Segundo Kenrick (2017), um musical tem:

Musicas e letras: as cangoes;

Um livro/libreto: a histdria conjunta expressada em roteiro ou didlogo
Coreografia: a danca;

Encenagao: todos os movimentos de cena;

Produgdo material: os cenarios, figurinos e aspectos técnicos.?
(Kenrick, 2017, p. 3).

Para a maioria das pessoas, a presen¢a do elemento musical ¢ o marcador principal
desse tipo de pega. Ainda de acordo com Kenrick (2017), essa impressao reduz o musical
a uma “pega com musica”, o que nao ¢ verdade, pois a presenca ou auséncia de cangdes
nao determina totalmente se ela ¢ ou ndo um musical. O musical é mais bem descrito pela
“grande energia criativa gasta em integrar esses elementos, fazendo-os partes fluidas do
processo de contagio de historia®” (Kenrick, 2017, p. 3).

Em contraste com as pecas teatrais convencionais, em que a estrutura comumente
se organiza em vdarios atos de extensdes distintas e sem a separacdo necessaria de
intervalos, os musicais assumem uma abordagem distinta. Pe¢as musicais ndo possuem
uma extensao pré-definida, podendo cobrirem apenas um ato de uma hora e meia, ou
prolongarem-se por varias horas, divididas em atos e separadas por intervalos
(Intermissions, nos Estados Unidos, ou Intervals, na Inglaterra) Nos musicais, atos sdao
delineados em histérias autonomas e interdependentes, pois se complementam
tematicamente. Kenrick (2017), por outro lado, chama a ateng@o para a tradigdo mais
comum nos shows da Broadway de estruturarem-se em dois atos, cuja duragdo gira em
torno de trés horas, que € o caso de Hamilton.

E relevante ressaltar que, no contexto dos musicais, as musicas desempenham um
papel crucial, introduzindo um elemento adicional a ser considerado em nossa analise.
No entanto, no caso especifico de Hamilton, esse elemento ndo se configura como um
obstaculo, uma vez que todas as cenas sdo musicalizadas; em outras palavras, todos os
didlogos estdo incorporados nas letras, com excecao da cena “Tomorrow there will be
more of us” do primeiro ato. Vale lembrar que a musica ndo ¢ a nossa categoria analitica,
sendo assim, nossa analise prezou por outros aspectos do espetaculo, mas nao foi feita de

maneira indiferente a musica. Dessa maneira, o didlogo entre os personagens assume uma

20 No original: Music and lyrics—the songs; Book/libretto—the connective story expressed in script or
dialogue; Choreography—the dance; Staging—all stage movement e Physical production—the sets,
costumes, and technical aspects.

2L No original: 4 great deal of creative energy has been spent in integrating these elements, making them
all smooth-flowing parts of the storytelling process.
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tonalidade musical em que as falas sao desprovidas do ritmo ditado pela trilha sonora,

conferindo a obra uma singularidade marcante.

42.1Atol

Foi em marco de 2019 a primeira vez que ouvi o nome. Eu estava na casa de um
amigo ¢ uma musica havia comecado a tocar na caixa de som perto de onde estavamos
sentados. Era um piano e um violino, ambos acompanhavam uma cang¢do que logo
identifiquei que uma histdria estava sendo contada, embora ndo conseguisse distinguir
com clareza as palavras do inglés. Juntaram-se a voz do cantor mais outras, vozes
masculinas que retomavam o ritmo e empregavam uma urgéncia crescente aos versos.
Repentinamente, a musica acelerou com o piano e o sonoro refrao “Ale-XANDER-HAM-
ilton” fez-se ouvir. Talvez um dos nomes mais musicaveis que eu ja houvesse escutado;
e entoado daquela forma, na qual se d4 um acento as silabas do meio do nome composto
e, depois, decai-se em dois tempos na silaba final, fizeram com que eu jamais conseguisse
pronunciar aquelas palavras de outra maneira. Para todos os efeitos deste relato, meu
primeiro contato com Hamilton foi pelo ouvido.

Na época, nao associei a nenhum conhecimento prévio, nem mesmo ao hip-hop,
estilo do qual passei adolescéncia escutando e até hoje tenho imenso prazer em ouvir e
acompanhar.

Por volta do final de 2019 e 2020, a trilho sonora ja havia se popularizado entre o
publico jovem e estava plenamente difundida nas redes sociais; e Lin-Manuel Miranda
era um bem-sucedido compositor e artista do meio musical, para além do sucesso de
Hamilton. Mas eu ndo sabia disso na época e a minha reagdo foi de estranhamento.
Perguntei ao meu amigo que musica era aquela, e ele me respondeu que nao sabia
exatamente, apenas havia-a escutado em um video do TikTok e depois procurado a musica
no Spotify. Sabia apenas que era de um musical.

Lembro de retirar o celular do bolso e pesquisar “Alexander Hamilton” no Google.
Os primeiros resultados diziam respeito a um espetaculo da Broadway, com uma lista de
musicas anexada no primeiro link, além de varios outros links que direcionavam a
plataformas de musica e video. Nada sobre o secretario do tesouro americano, Alexander
Hamilton. Presumi que se tratava de um personagem ficcional cujo nome era

estranhamente melddico.
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Um ano depois, em 2020, o mundo estava em lockdown e muitos de nods
permaneciamos em casa enquanto o nosso modo de vida era posto a prova pela pandemia
da COVID-19. A méscara cirrgica virou um item essencial e escasso pelos primeiros
meses; higienizava-se as compras ¢ as maos com frequéncia; e as medidas protetivas
mudavam quase semanalmente; muitas pessoas andavam com alcool para qualquer lugar
que fossem; e muitos de nos deixamos de ver pessoas que antes viamos diariamente por
meses, algumas, por anos. Mas foi no 3 de julho daquele ano, um dia antes da data
comemorativa da independéncia dos Estados Unidos, que a Disney disponibilizou
Hamilton: An American Musical, na sua plataforma de filmes e séries em streaming
Disney+.

Hamilton, que ja era noticia velha para muitos, sofreu uma reanimagdo na sua
popularidade. O espetaculo gravado em 2016 pela Disney agora estava acessivel em
diversos paises. A trilha sonora voltou as listas de mais ouvidas e trechos do espetaculo
agora circulavam pela Internet. Muitas pessoas que nao tinham condigdes de fazer uma
viagem até Nova York, ou sequer custear um misero ingresso da Broadway na ultima
fileira, agora poderiam apreciar o espetaculo em casa, em qualquer dispositivo. No
entanto, para a mé noticia dos brasileiros, a plataforma Disney+ sé viria a ser
disponibilizada no pais em novembro daquele ano, quando finalmente assisti a
apresentacao gravada.

Sendo assim, meus primeiros contatos com a peg¢a, foram primeiramente sonoro
e, em segundo, visual. Demoraria dois anos até que eu tivesse contato com o texto escrito
de Hamilton na integra, a fora as letras das musicas que sdo facilmente encontradas nos
portais da Internet. Em maio de 2022, adquiri o livro Hamilton: the Revolution (2016),
escrito por Jeremy McCarter e Lin-Manuel Miranda. Nele, além de informacdes extras
acerca da concepgao e producgdo da peca, contava com o /ibreto na integra, somado a notas
de rodapés do proprio Miranda, nas quais ele comenta seu processo criativo e detalhes na
composi¢ao das musicas. Nesse sentido, com o intuito de preservar a sequéncia com que
se deu o meu contato com Hamilton, comegarei o mapeamento pelo espetaculo gravado;
em seguida, disporei do MAPEE do texto dramético.

Feita essa breve introdugdo, onde destaquei meus primeiros contatos com a peca,
a bem dizer, a forma como esse espetdculo aos poucos me conquistou e, logo depois,
despertou meu interesse pelo teatro e a ficcdo dramatica, passamos agora aos

mapeamentos.
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Destaco algumas decisdes metodoldgicas na sua composi¢do: primeiramente, o
uso da voz na primeira pessoa, a fim de pessoalizar a experiéncia abaixo descrita, sem
fugir do rigor cientifico com que deve ser tratada; segundo, como a peg¢a nao possui
tradugdo oficial, utilizou-se material completamente na lingua inglesa; terceiro, com
intuito de manter uma fluidez na leitura, mantivemos as citagcdes aos trechos da peca em
inglés, pois, nas nossas inser¢des, nos referimos principalmente ao texto original, estando
as nossas traducdes nas notas de rodapé apenas como apoio paratextual da leitura; quarto,
por se tratar de um texto em versos, preservamos nas citagoes diretas de mais de trés
linhas a separacao silabica colocada pelo compositor, visto que contempla o sistema de
versificagdo e acento tonal nas falas das personagens; quinto, na primeira men¢ao de uma
personagem no mapeamento, realcamos o seu nome em caixa alta, sinalizando sua entrada
na trama; sexto, citagdes da peca sem a indicacdo de pagina sdo transcri¢des da gravacao
da peca; por fim, e mais importante, empregamos uma forma livre de escrita, com o
objetivo de ndo deturparmos a natureza com que estamos lidando, uma experiéncia
estética com o texto literario sem nos deixar levar por redundancias.

O objetivo principal no que se segue € a reconstitui¢do de um objeto estético.

4.2.1.1 Overture

Nova York — Junho de 2016, Teatro Richard Rodgers.

Uma luz alaranjada como de um poste da rua da silhueta a enorme estrutura de
madeira acoplada as paredes gastas de tijolos que formam um retangulo profundo no
palco. A estrutura, uma passarela que acompanha os contornos do retangulo, percorre os
fundos do palco e tem dois fins direcionados ao publico, um na ponta esquerda e outro na
direita. Abaixo da estrutura alta, perto do palco, duas linhas de corda vindas do teto estao
amarradas em um grampo de metal. O chdo amadeirado lembra lindleo e possui uma
turntable® no seu centro.

Cordas e polias preenchem os espacos. Mesas, cadeiras, rodas e escadas moveis
estdo dispostas nos seus lugares de forma estatica quando GEORGE III anuncia o inicio
da peca:

Ladies and gentlemen, this is your king, George, the third. Welcome to
Hamilton. At this time, please silence all cell phones and other

22 Plataforma mecanica, motorizada e de controle remoto, usada para rotacionar o palco a fim de mudar a
cena rapidamente. Também conhecido como revolving stage.
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electronic devices. All photography and video recording is strictly
prohibited. Thank you, and enjoy my show.? (Hamilton, 2020)

As luzes se apagam e um facho de luz laranja entra por uma porta a esquerda. De
la, AARON BURR entra acompanhado de uma marcha em seis batidas e finalizada por
dois acordes de violino. A ribalta o ilumina:

How does a bastard, orphan, son

of a whore and a

Scotsman, dropped in the middle of a forgotten

Spot in the Caribbean by providence, impover-

ished, in squalor,

Grow up to be a hero and a scholar??* (Miranda; McCarthy, 2016, p. 16)

Imediatamente me senti imerso na histéria. Com seis versos no formato de uma
pergunta, a pe¢a foi capaz de estabelecer o pano de fundo de seu personagem e me engajar
no tema: a ascensdo da personagem. A assun¢do do tema me veio a mente pela
contraposi¢do entre os primeiros cinco versos € o ultimo, a saber, a evolucdo de um
bastardo, 6rfao, filho ilegitimo de um escocés e uma prostituta, pobre e faminto, em um
herdi e um estudioso. O repertdrio que me atentou a esse aspecto foi o de narrativas de
formagao, cujo objetivo ¢ o desenvolvimento da trama se veem ligados a transformagao
do protagonista. Como se trata do introito, ndo consegui associar os elementos da peca,
pois as sinteses iniciais s6 me permitiam relaciona-las ao meu conhecimento prévio da
peca, que era quase nulo, e projetar expectativas para o desenrolar do espetaculo.

No palco, em sequéncia, aparecem LAFAYETTE, HERCULES MULLIGAN e
JOHN LAURENS, os quais narram em detalhes a infancia e adolescéncia dessa pessoa,
que ainda ndo subiu ao palco e nem teve seu nome mencionado. O protagonista ¢é
antecipado por pistas, referido como “The ten-dollar”, “Founding Father without a
father”, “The brother”, “Our man” e “This kid?®.” Por meio de uma referenciacio aos
aspectos do protagonista, ele ¢ paulatinamente apresentado. Para mim enquanto
expectador, foi formada uma imagem da pessoa: um homem importante — um 6rfao que

se tornou importante —, um garoto sagaz. Nisso, vejo se desenvolver o meu percurso pelas

23 Senhoras e senhores, quem fala ¢ seu rei, George I11. Bem-vindos a Hamilton. Neste momento, por favor,
silenciem todos os telefones e outros dispositivos eletronicos. Fotografias e gravacdes sdo estritamente
proibidas. Obrigado e aproveitem meu show. (Hamilton, 2020)

24 Tradugdo nossa: Como um bastardo, 6rfio, filho / de uma puta e um / Escocés, largado pela providéncia
no meio de um canto / Esquecido do Caribe, empobre- / -cido, na miséria, / Cresceu para se tornar um
her6i e um estudioso?

25 Respectivamente, “O dez dolares”, “Pai Fundador sem pai”, “O mano”, “Nosso homem” e “Esse garoto.”
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sinteses, anunciando elementos protensos, que neste caso, constituem a propria
personagem protagonista.
Por fim, Aaron Burr o apresenta:

Well, the word got around, they said,

“This kid is insane, man”

Took up a collection just to send him to the
mainland.

“Get your education, don’t forget from whence
you came, and

The world’s gonna know your name. What’s
Your name, man?”?® (Hamilton, 2020)

No palco, a companhia®’ de figurantes que antes encenavam a tragica historia do
garoto, agora abre um espago vazio no centro, como a pergunta pelo protagonista, que
agora entra em resposta. Um homem caminha dos fundos e ocupa o espago no centro. Ele
olha na nossa dire¢ao e diz-nos quem ¢:

My name is Alexander Hamilton.
And there’s a million things I haven’t done
But just you wait, just you wait...?® (Hamilton, 2020)

Com isso, a relagdo do repertorio do texto invocou em mim a lembranca das
minhas experiéncias com tantos outros, a exemplo de O vermelho e o negro, de Stendhal,
o qual me fascinou na época em que li, em meados de 2023; também em muitos aspectos
a historia de Julien Sorel reverbera na minha experiéncia estética com Hamilton, sendo
ambos garotos vindos de lugares distantes do centro dos acontecimentos importantes,
largados em provincias que em nada estimulam seus potenciais e veem-se na necessidade
da busca de novas alturas, desafios e missdes em suas vidas. Ademais, sabendo das
intertextualidades que Miranda traca com o cendrio do hip-hop, eu fui capaz de tracar
paralelos com a biografia de MCs e rappers que vieram de cidades violentas como

Compton, Detroit e o Brooklyn, em Nova York.

26 Tradugdo nossa: Bem, a noticia circulou, eles disseram, / “Esse garoto ¢ insano!, cara” / Fizeram uma
doagdo s6 para mandé-lo para o / continente. / “Obtenha sua educagao, ndo se esquega / de onde voce veio
/ e o mundo sabera o seu nome. Qual / 0 seu nome, cara?.”

27 Ao longo do texto nos referimos ao conjunto de figurantes ou atores auxiliares tio somente por
companhia. A companhia desempenha diversos papéis ao longo da pega, muitos dos figurantes, na verdade,
ora interpretam senhores, senhoras e senhorios que caminham no cenario, ora entram num papel de destaque
e recebem falas. Quando fazem esse ultimo, anunciamos o nome da personagem que o ator recebe em
maiusculas.

28 Tradugdo nossa: Alexander / Hamilton. / Meu nome ¢é Alexander Hamilton. / E hd um milhdo de coisas
que eu ndo fiz / Mas espere s0, espere so...
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Nesse sentido, Hamilton imediatamente personifica, para mim, muitas figuras:
Julien Sorel, Telémaco e Willhem Meister, mas também Biggie?®, Dr. Dre®’, Jay-Z3! e MF
DOOM?*2. O que estimula nessas relagdes ¢ também a musica, notavelmente inspirada no
hip-hop e no R&B, mas mixada aos ritmos consagrados na Broadway.

Até esse momento, a historia conta um resumo, uma espécie de pano de fundo que
embasa as acdes que serdo desenvolvidas, artificio comum no teatro, onde os dramaturgos
colocam duas personagens introdutorias para fazer estabelecer o contexto da agdo, vide
os palhagos no inicio de Romeu e Julieta e O auto da compadecida. Isso fez com que eu
associasse a essa técnica comum no teatro convencional, no entanto, uma quebra da good
continuation na minha experiéncia se deu com a reunido de todo o elenco a frente do
palco para fazer essa narracdo introdutoria. Logo, percebi como isso se tratava de uma
caracteristica do género musical, em que a verossimilhanga de ter personagens entrando
e saindo de cena ¢ governada por uma ludicidade da coreografia e dos movimentos
cénicos, ndo afetando diretamente a sua presenca na acdo verbal, isto ¢, naquilo que ¢
dito.

E valido notar o figurino dos atores. Neste primeiro momento, todos usam roupas
brancas e botas pretas, incluindo os figurantes e Hamilton, sendo Aaron Burr a tnica
excegdo, pois este traja uma casaca roxa-marrom e calgas bege, e domina o palco durante
essa primeira cena, apenas dividindo-a com Hamilton, que lhe toma a ribalta ao ser
apresentado. A primeira mudanga no figurino estd no proprio protagonista, que nos
momentos antes do refrdo, recebe um casaco marrom-dourado de Eliza Schuyler.

Enquanto as demais personagens cantam o refrdo, Hamilton sob as escadas da

estrutura de madeira e percorre a passarela que passa pelos fundos, chegando ao

29 Christopher George Latore Wallace (1972-1997), mais conhecido como The Notourious B.I.G, foi um
rapper estadunidense criado no Brooklyn, na cidade de Nova York, e proeminente artista do East Coast hip
hop e o gangsta rap.

% Andre Romell Young (1965-), conhecido pelo nome artistico de Dr. Dre, é um rapper e produtor musical
nascido em Compton, na Califérnia, famoso por revolucionar o gangsta rap e introduzir o West Coast G-
funk, subgénero caracterizado pelo alta produgdo e o uso de sintetizadores.

31 Shawn Corey Carter (1969-), ou Jay-Z, é um produtor e rapper norte-americano, frequentemente
reconhecido como um dos maiores rappers de todos os tempos. Ficou conhecido principalmente pela sua
atencdo ao aspecto lirico do hip hop - as letras e o flow -, desenvolvendo musicas cuja riqueza partia da
maneira como as palavras se adequavam ao ritmo imposto pela batida.

32 Daniel Dumille (1971-2020), também conhecido MF DOOM, foi um rapper e produtor de hip hop inglés.
Dumille foi extremamente influente na cena alternativa e underground do hip hop. Tornou-se famoso pela
utilizagdo de uma mascara metélica durante suas performances, a mesma usada pelo Doutor Destino
(Doctor Doom, no original), o arqui-inimigo do Quarteto Fantético, passando a autoproclamar-se um
“supervildo.”
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promontério esquerdo. O posicionamento dos atores> ¢ de tal maneira que, ao colocar
Hamilton numa posigao elevada, fui levado a imaginar um navio. O navio, claro, ndo faz
parte do cendrio, mas compds a imagem mental por meio do vazio indicativo na
imagem®*. Hamilton desce as escadas & esquerda com um olhar maravilhado, o que nos
mostra seu fascinio com a cidade de Nova York e confirma nossa imagem projetada de
um navio atracando.

Nesse ponto, Aaron Burr e outros personagens sao iluminados por uma luz azul,
sob a qual eles pontuam seus encontros com Hamilton, antecipando assim, a historia que
se desenrolara.

AARON BURR: The ship is in the harbor now

See if you can spot him

Another immigrant

Comin’ up from the bottom

His enemies destroyed his rep

America forgot him

LAFAYETTE AND MULLIGAN: We fought with him.
JOHN LAURENS/PHILIP HAMILTON: Me, I died for him.
GEORGE WASHINGTON: Me, I trusted him.

ANGELICA SCHUYLER, ELIZA E MARIA REYNOLDS: Me, I
loved him.*® (Hamilton, 2020)

Trés luzes de cima se acendem e mostram Aaron Burr no centro do palco.

AARON BURR: And me, I’m the damn fool that shot him.*® (/bid.)

Virias sinteses me vieram a mente. Percebo, no decorrer da pega, como as
personagens me dao a diregdo por onde seguir, € como a alternancia nos didlogos conduz
minha experiéncia sem que eu ignore o contexto geral na qual estdo inseridas. Burr, que
se coloca como narrador nesta primeira cena, ¢ também o algoz de Hamilton. Laffayete e
Mulligan, de outra forma, expressam uma ambiguidade, pois “fought with”, no inglés,
significaria a0 mesmo tempo “lutar com” (no sentido de lutar contra) e “lutar junto” (no

sentido de lutar do lado), que na regéncia verbal do portugués, sdo acdes bem distintas.

33 Também chamado de blocking, trata-se do conjunto de movimentos e agdes dos atores com o intuito de
gerar certas imagens no design da cena.

34 Cabe ressaltar o papel do blocking nessa constituicio da imagem do navio. O navio ndo ¢ visivel, mas as
indicagdes pelo posicionamento dos elementos de cena, faz com que imaginemos como tal.

% Traducio nossa: AARON BURR: O navio agora estd no porto. / Veja se consegue notd-lo. / Mais um
imigrante / Vindo de baixo para cima / Seus inimigos destruiram sua reputagdo / os EUA o esqueceram.
LAFAYETTE e MULLIGAN: Nos lutamos com (contra) ele. / JOHN LAURENS/PHILIP HAMILTON:
Eu? Morri por ele. GEORGE WASHINGTON: Eu? Confiei nele. ANGELICA, ELIZA SCHUYLER e
MARIA REYNOLDS: Eu? Amei-o.

%Tradugdo nossa: AARON BURR: ¢ eu, Eu fui 0 maldito tolo que atirou nele.
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A companhia abre espaco no centro do palco mais uma vez e Hamilton repete o
movimento que o introduziu, vindo de tras e andando até o centro do palco, onde se detém
ao fim do refrdo e ergue a cabeca. Os aplausos seguem-se ao fim dessa primeira cena, que
logo emenda com a segunda. A transi¢ao dos cenarios ¢ feita de maneira rapida, mas nao
imperceptivel. Por terem muitos elementos acontecendo simultaneamente e durante
pouquissimos segundos, somados ao fato de que nunca olhamos de maneira total para o
palco, mas nossos olhos e aten¢do prestam-se a um objeto c€nico por vez, somos levados
pela magia da producao teatral, tdo bem ensaiada e precisa, que nao conseguimos ver a
transi¢do como um todo. Agora, ha lamparinas de rua e pessoas transladam por calgadas,
e a luz alaranjada se foi; no seu lugar, uma luz azul lunar escurece a cena. E noite e
Hamilton estd no meio da rua. “1/776, New York City”, canta a COMPANHIA.

Nesta segunda cena, Hamilton aborda Aaron Burr na rua. Eles t€ém uma conversa
amigéavel. Hamilton parece agitado, nervoso, mas contido e objetivo: ele quer um
conselho de Burr, saber como ele conseguiu se livrar da universidade e entrar na
revolu¢ao. Ambos desenvolvem uma relacdo amigéavel nessa primeira interagdo, o que
me chamou a atencao as sinteses compostas na introdugdo dessa cena. Anteriormente,
vimos que Burr ¢ o algoz final de Hamilton, que eventualmente ele o matard com uma
bala. Na minha experiéncia, houve uma quebra da good-continuation, pois se contrap0s
a formulacdo anterior de que Burr seria de fato o inimigo de Hamilton, me fazendo
reformular da seguinte maneira: Burr e Hamilton desenvolvem gradualmente uma
inimizade mortal, embora tenham comecado como amigos.

Ciente da ansiedade de Hamilton por um futuro melhor e, nas condi¢des do jovem
rapaz®’, Burr oferece uma bebida e um conselho:

BURR: Can I buy you a drink?

HAMILTON: That would be nice.

BURR: While we’re talking, let me offer you some free advice.
[...]

Talk less.

HAMILTON: What?

BURR: Smile more.

HAMILTON: Ha.

BURR: Don’t let them know what you’re against or what you’re for.
HAMILTON: You can’t be serious.

BURR: You wanna get ahead?

HAMILTON: Yes.

37 Como fica claro nos versos seguintes a conversa de Hamilton e Burr nas ruas de Nova York, Hamilton
tem 19 anos de idade durante esse momento da trama e ainda enfrenta dificuldades como imigrante de uma
colonia dinamarquesa, onde nasceu.
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BURR: Fools who run their mouths off wind up dead.®® (Hamilton,
2020)

Nessa interagdo entre os dois, vi se desenhar duas perspectivas entre as
personagens. Hamilton ¢ abrasivo como vimos na primeira cena, ele ndo tem medo de
dizer a que veio e o que quer. Burr, por outro lado, almeja semelhante objetivo, mas com
uma estratégia diferente.

A cena na rua se dissolve e agora estdo numa taverna, onde entram LAFAYETTE,
HERCULES MULLIGAN e JOHN LAURENS, os trés se apresentando no que consigo
reconhecer como uma roda de rap, em que cada um tem uma estrofe para dizer quem ¢ e
ao que veio. Os trés amigos congratulam Aaron Burr e perguntam sua opinido sobre a
revolucdo iminente, mas este se recusa a tomar parte. A fala ¢ logo interrompida por
Hamilton.

Com a intromissao de Alexander, introduz-se uma nova cena com a musica “My
Shot”, na qual se canta ¢ mostra o impeto de Hamilton e dos outros personagens de
construirem um futuro melhor. Pela primeira vez, usa-se a mesa giratdria no centro do
palco, desempenhando um papel importante na coreografia dos atores e na constitui¢do
da cena, que finaliza com um monologo do protagonista. O refrdo diz o seguinte: “I am
not throwing away my shot®, I am not throwing away my shot. Hey yo, I'm just like my
country — I’m young, scrappy and hungry, and I am not throwing away my shot*”. De
maneira barulhenta, a peca assimila as sensa¢des de um pais em revolugdo e os associa
nesse conjunto de personagens. Aqui, comego a notar como 0s personagens
desempenham um papel de refletir e representar, ou mesmo, de serem os pontos de vistas
de quem vé&/1é uma pega de teatro. E com a a¢io das personagens que conseguimos formar
e sintetizar significados maiores do contexto da peca.

A cena termina com uma nova constelagcdo de personagens formada: Hamilton,
Mulligan, Laurens e Laffayete agora formam um quarteto de aliados. No seu

companheirismo, eles logo se colocam em oposi¢ao a Burr, que tem opinides diferentes

3 BURR: Posso lhe pagar uma bebida? / HAMILTON: Seria 6timo. / BURR: Enquanto falamos, deixe-me
oferecer um conselho franco. [...] Fale menos. / HAMILTON: O que? / BURR: Sorria mais. / HAMILTON:
Ha! / BURR: Nao deixem saberem sobre o que vocé ¢ contra e o que vocé ¢ a favor. / HAMILTON: Vocé
ndo pode estar falando sério. / BURR: Vocé quer tomar a dianteira? / HAMILTON: Sim. / BURR: Tolos
que falam demais acabam mortos.

3% My shot possui uma ambiguidade importante ao longo da musica e do espeticulo, que serd mostrada no
decorrer da analise. Aqui, ela tem o sentido coloquial de “chance” ou “oportunidade”, mas também significa
em certos versos “dose de bebida”, muito embora o sentido literal de shot seja “tiro”.

40 Tradugdo nossa: Eu ndo jogarei fora minha chance, eu niio jogarei fora minha chance. Hey yo, eu sou
como o meu pais — Sou jovem, briguento e avido, e ndo jogarei fora minha chance.
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sobre a guerra. Muda-se a cena e os quatro estdo sozinhos em palco, embriagados com a
noite de bebidas e agitagdes, entdo cantam sobre aqueles que virdo: “Tomorrow there’ll

be more of us”, “they’ll tell the story of tonight*!”

. Na minha percep¢do, a musica €
esperangosa € projeta os conflitos que virdo contra as personagens.

Na cena seguinte, Burr retorna ao palco como narrador. Desta vez, para apresentar
as irmas Schuyler que em oposi¢cdo a cena anterior, consegui notar a alternancia em
primeiro apresentar o circulo de personagens masculino e em seguida, o feminino Pelo
meu repertorio, o inclusor que correspondeu a essa alternancia foi o de Romeo e Julieta,
pois da mesma forma sao apresentados Capuletos e Montéquios: primeiro o nucleo de
personagem de Romeu, depois o de Julieta.

As irmas Schuyler sdo elas PEGGY, ANGELICA e ELIZA, filhas do ricago Philip
Schuyler. E possivel estabelecer algumas fungdes que essa cena desempenhou na minha
experiéncia: por um lado, ela apresenta as personagens; mas, por outro, ela executa a
funcdo de estabelecer novamente o contexto geral da peca: a Nova York pouco antes da
revolucdo. Em um dado momento, Burr flerta com Angelica, que aqui se mostra
protagonista entre as irmas, influenciando as demais em sair pela cidade e ver o que
realmente acontece para além dos casardes onde vivem. O flerte de Burr ¢ interrompido
pela for¢a das palavras de Angelica, que ao contrario da percep¢do da época retratada,
tem um veio intelectual e esta bem situada nas discussdes sobre a revolugdo. Ela canta:

I’ve been reading “Common Sense*?”

By Thomas Paine.
So men say that I’'m intense or I’m insane.
You want a revolution? I wanna revelation
So listen to my declaration:

As irmas em unissono:

“We hold these truths to be self-evident
That all men are created equal®®”
Angelica sozinha novamente:

And when [ meet Thomas Jefferson, [...]
I’m ‘a compel him to include women in the sequel.** (Hamilton, 2020)

41 Tradugdo nossa: Amanha havera mais de nds; eles contaram a historia desta noite.

42 Senso Comum é um panfleto de autoria de Thomas Paine, redigido entre 1775-1776, que advogava pela
independéncia das Treze Colonias da Gra-Bretanha. Escrito em linguagem persuasiva, o panfleto foi
amplamente distribuido e lido entre os cidadaos das colonias.

43 Refere-se a primeira linha da Declaragdo de Independéncia das treze colonias dos estados Unidos da
Ameérica, documento escrito por Thomas Jefferson, assinado em 4 de Julho de 1776 e ratificado pelo
Congresso Continental.

4 Tradugdo nossa: Tenho lido Senso Comum / de Thomas Payne / Entdo os homens dizem que sou intensa
ou sou insana. / Vocé€ quer uma revolu¢do? Eu quero uma revelacdo / Entdo escute minha declaracdo: /
“Temos estas verdades como autoevidentes / que todos os homens sdo criados iguais.” / E quando eu
encontrar Thomas Jefferson, [...] / Eu vou obrigéa-lo a incluir mulheres na proéxima.
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Meu repertério desempenhou uma importante funcao no trecho acima citado, pois
fui capaz de reconhecer ndo s6 as referéncias explicitas a primeira linha da Declaracao de
Independéncia dos Estados Unidos, como também a citagdo do panfleto Senso Comum,
escrito por Thomas Paine. Panfleto esse cuja citacdo me retomou ao filme 4 Lenda do
Tesouro Perdido, com Nicolas Cage no papel principal, no qual o pai do protagonista
esconde notas de cem dolares entre as folhas da primeira edi¢do do panfleto de Thomas
Paine, repertdrio que ndo esperava ser despertado com a pega.

De outra forma, a interagdo das irmas Schuyler com Aaron Burr serviram o
proposito de intensificar a urgéncia da revolucao e a relevancia da cidade de Nova York
nos acontecimentos que sucedem a revolugdo. Isso se denota pelo refrdo: “History is
happening in Manhattan, and we just happen to be in the greatest city in the world*>”
(Hamilton, 2020).

Em sequéncia, retornamos ao grupo de Hamilton em um confronto com um orador
de nome SAMUEL SEABURY que discursa, nas ruas, em favor da coroa inglesa. Num
misto de ardil e pomposidade, Hamilton aproveita as posi¢des tomadas por Seabury para
refuta-las numa prosa rapida e enérgica, em oposi¢do a cantoria melodica e trabalhada do
concorrente. O impeto do protagonista ¢ segurado por Burr que intervém na disputa e
pede a Hamilton paciéncia; com isso mostra-se mais uma vez o atrito entre ambos, um se
mostrando comedido e o outro, impaciente.

A comogao se desfaz com um gigantesco e sonoro “Siléncio!” dito pelos membros
da companhia. Soldados ingleses marcham do fundo do palco cantando “Uma mensagem
do rei!” e os demais personagens saem de cena. Entra o rei George III, introduzido em
voz no comego do espetaculo. Nesse ponto, notei uma quebra da good-continuation na
minha experiéncia ao ver a cangdo entoada pelo personagem, que mais se distancia dos
ritmos do hip-hop até entdo utilizados, mas se aproxima da melodia controlada da
personagem de Samuel Seabury. Foi ai que percebi a escolha estilistica na construgao da
linguagem dos personagens. Tanto Seabury quanto o rei estdo do lado “contrario” a
revolugdo e, portanto, representam o aspecto do “velho”; j& os revoluciondrios do
continente americano, ao cantarem nos estilos do hip-hop, representam o “novo” e o
progresso ndo somente nas ideias que propdem, mas também na linguagem que

empregam.

4 Tradugdo nossa: A Histéria acontece em Manhattan e nds, por acaso, estamos na maior cidade do mundo.
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A intervengao do rei e sua aparigao isolada (ele esta sozinho no palco) marca uma
passagem na minha experiéncia, uma vez que ele anuncia o comec¢o da Guerra da
Revolugdo Americana. Chamou-me também a ateng¢do o fato de o rei ser representado de
maneira risivel, extremamente afetada e com uma atitude passivo-agressiva, ora
lamentando as atitudes dos revolucionarios, ora os ameacando com a aniquilagdo. Nisso,
destaquei o papel da ficcdo do leitor, que projeta um receptor idealmente a favor dos
revolucionarios, visto que o papel comico de outra forma ndo funcionaria da mesma
maneira. Assim, percebi-me assumindo esse ponto de vista esperado pelo texto cénico.

Em oposigao ao rei, introduz-se GEORGE WASHINGTON na pe¢a numa cangao
frenética que amplia a urgéncia da guerra. De maneira rapida, ¢ representada a invasao
dos portos de Nova York pela armada inglesa, contraposta pela defensiva de Washington
como comandante-chefe do Exército Continental. Paralelamente, vemos Mulligan e
Hamilton desempenharem uma ofensiva, sabotando os canhdes ingleses, demonstrando
novamente a vontade dos personagens em aproveitarem-se da guerra para ganhar
destaque.

Desesperado, as forgas continentais recuam e Washington ¢ posto de maos atadas
em frente os ataques da armada inglesa. Entra Burr, oferecendo-se como assistente de
ordens. Washington reconhece os esfor¢os de Burr, mas se mostra descontente com o que,
salvo engano minha interpretacdo, seja petulancia da personagem que se tem mostrado
até aqui. Hamilton entra e outra vez se nota uma disputa entre ambos, embora ndo seja
ainda uma rivalidade em aberto.

A cena se mostra um ponto de virada na peca com a oferta de Washington para
Hamilton se tornar o seu brago direito (Right Hand Man, que também ¢ o refrdo da
musica), uma posicao de assistente de ordens, mais burocratica do que militar, que seria
a expectativa de Hamilton, tdo ansioso por ascender socialmente com a guerra®®. A
composicdo da cena se da com Washington e Hamilton no centro do palco. Washington
oferecendo uma pena em sua mao e¢ Hamilton olhando para o objeto enquanto a
companhia surge das sombras do fundo entoando a can¢do anterior “I’m not throwing

away my shot”. Da-se a resolu¢do da personagem de assumir seu papel da guerra ao lado

4 Vale destacar uma parte do meu repertorio desempenhada aqui. Tendo lido O vermelho e o negro, de
Stendhal, recordei-me dos objetivos semelhantes da personagem de Julien Sorel, que almejava, semelhante
a Hamilton, as condi¢des de ascensdo social proporcionadas pelo exercicio militar. No caso de Sorel, isso
se dava pela admiracdo a Napoledo Bonaparte, que possibilitou muitos jovens de fora dos circulos nobres
escalarem posi¢des antes inacessivel. Nisso, vé-se a associacao feita por mim de ambos os protagonistas
verem a guerra como meio para os seus objetivos pessoais.
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de Washington, cedendo sua ambicao de assumir um posto militar. Rapidamente vemos
Hamilton desempenhar o papel intelectual por tras da guerra, auxiliando na logistica do
exército e na burocracia politica envolvida por trés.

Encerra-se esse episodio introdutorio, onde todas as personagens principais estao

apresentadas. Segue-se agora a agao principal a ser desenrolada.

4.2.1.2 O baile de inverno

Marca-se novamente a marcha em seis batidas do comeco da pega, o que me fez
experienciar um looping, revivendo o instante de algumas cenas atras, quando Aaron Burr
entrou no palco e comegou a narrar a pe¢ca. Novamente, Burr entra e retoma a narragao,
estabelecendo o contexto em que a personagem de Hamilton se encontra. Associamos o
looping®" marcado pela marcha e a entrada de Burr como uma marcagio de partes da
peca, estipulando um secionamento da trama e a iniciacdo de um novo “capitulo”. Por
conta disso, decidi também separar o desenrolar da pe¢a com cada momento em que a
marcha se apresenta novamente, pois que ela estabeleceu uma légica interna a minha
experiéncia e forma de organizar os eventos da trama.

Este trecho que decidi chamar “O baile de inverno” compreende cinco cenas que
narram a aventura romantica de Alexander e a aproximagao entre os nucleos masculino e
feminino de personagens. Nas cenas, ocorre um baile de inverno na casa de Philip
Schuyler, onde Hamilton se aproxima de Angelica e Eliza, formando um tridngulo
amoroso. Os acontecimentos, no entanto, sdo fragmentados e assumem o que pude
estipular através do meu repertério como sendo um efeito Rashomon*®, em que vemos a
acao se desenrolar do ponto de vista de personagens especificos.

Num primeiro momento, consegui ver um encontro entre Hamilton e Angelica ao
fundo do palco, apesar da ribalta que ilumina Burr a frente. Em seguida, a a¢do toma a
perspectiva de Eliza e sua paixdo a primeira vista por Alexander durante o baile.

Desenrola-se assim um romance de maneira quase instantanea entre os dois, que seria

impedida pela disparidade social que os dois se encontram, mas que € sobreposta a forca

47 Looping temético: uma vez que repete-se ao longo da peca e marca a entrada no narrador com sua
repeticao.

% O efeito descreve um tipo de narrativa em que um mesmo evento é narrado de maneira distinta e
contraditéria sobre diferentes pontos de vistas. A técnica leva o nome de Rashomon em referéncia ao filme
de Akira Kurosawa, langado em 1950, no qual um assassinato € contado sobre a perspectiva de quatro
personagens.
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do seu amor. Assumi, nesse momento, a perspectiva da personagem Eliza, pela qual se
desdobra um romance de contos de fadas: amor a primeira vista, o amor incondicional e
brilhante.

Depois do baile, segue-se a festa de casamento de ambos, onde discursa como
dama de honra Angelica. O discurso ¢ interrompido pela subita reversao do palco. As
personagens, com exce¢cdo de Angelica, passam a andar de tras para frente, como se
voltassem no tempo, enquanto a companhia entoa “Rewind!*%”. A turntable desempenha
também o papel de desenhar o fluxo do tempo girando em sentido anti-horario, retomando
a acdo dramatica ao ponto em que Aaron Burr entra no palco e da introdug¢ao ao novo
capitulo da trama. Neste caso, o looping®® ocorre ndo sé na minha experiéncia, mas no
proprio texto visual, ou seja, na composicdo dos elementos cénicos, pois agora vejo
desenrolar-se a a¢do sob o ponto de vista de Angelica. A ribalta anteriormente mirada no
narrador (Aaron Burr) agora ilumina Angelica no centro do palco, onde ela observa a
chegada de Hamilton ao baile. Assim, temos “acesso” ao encontro entre Angelica e
Hamilton que antes estava apenas obnubilado pelo desvio da atencdo do foco dramatico.
A mesma cena ocorre, mas, retomada de maneira distinta. Vemos que Angelica e
Hamilton também tiveram um contato de admiracao imediata, ambos dispondo de uma
personalidade impulsiva, de quem almeja grandes ares.

Por outro lado, vemos o processo de raciocinio de Angelica em permitir que
Hamilton e Eliza se unam. Num movimento quase tatil de alternancia entre uma
perspectiva e outra, percebi minha experiéncia se constituir na elaboracgao de sinteses em
looping, nas quais me via remontando os passos dos atores, querendo vé-los retomar os
pontos anteriores da mesma cena. Ao mesmo tempo, notei uma quebra da good
continuation em relagdo ao uso do recurso do Rashomon, o qual ndo sabia ser possivel no
teatro, mas ali eu via ser utilizado com uma maestria, potencializando os efeitos e os
desejos das acdes dos personagens. Hamilton e Angelica, tdo semelhantes, ndo ficarem
juntos sendo na sombra da irma Eliza.

Em suma, essa parte da peca poderia muito bem consistir somente desse romance.
Mas ha duas cenas seguintes que complementam e unem o romance a a¢do da guerra.

Hamilton e os seus trés amigos — Mulligan, Laurens e Lafayette — comemoram o

49 Tradugdo literal: rebobinar.

0 Looping de retomada: a cena marca um retorno a sequéncia geradora, em que Hamilton e Angelica
conversam no fundo do palco e sua troca € resgatada para o publico, revelando aquilo que foi dito entre
eles.
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casamento do primeiro e cantam novamente o refrdo “The Story of Tonight”, mas agora
num ritmo lento e boémio, numa embriaguez que une as duas linhas da trama principal:
a guerra e o drama biografico da personagem. Eles se encontram com Burr, que deixa a
festa as escondidas, e embora Hamilton esteja feliz em vé-lo, os seus trés amigos mostram
certo desprezo pelo compatriota. Nada mais justo as atitudes de Burr, as quais se mostram
contraidas quando diante do quarteto principal. Finalmente Burr ¢ deixado sozinho e narra
pela primeira vez sua propria historia.

Conta-nos de sua amada, Theodosia, uma mulher casada com um oficial do
exército britanico. Ressalto agora uma conexao feita na minha experiéncia entre as duas
personagens principais, Hamilton e Burr, quando este tiltimo entoa sua cangao, cujo refrdo
(“Wait for it®?”) ¢ diametralmente oposto ao de Hamilton (“I’m not throwing away my
shot!”), desenham a personalidade de ambos os personagens. Ao fim Burr nos revela o
ciime que sente de Hamilton, perguntando-se: “What is it like in his shoes?°?”. O verso,
cantado tdo triste, demonstra a pequena fagulha de inveja de Burr em n3o ser como
Hamilton. O sentido que extraimos disso ¢ do que foi apresentado até entdo vem da
propria caracterizagdo das personagens: Hamilton ndo tem nada a perder, por isso aposta
tudo; enquanto Burr nasceu sem as desvantagens de seu rival e, portanto, assume uma
atitude diferente diante das oportunidades da vida. Num movimento de protensdo,
comparo essa percep¢do da personagem com o fato de ele ser o algoz final do

protagonista, sendo esta a razdo inicial que levaré a discérdia entre ambos.

4.2.1.3 A Guerra

Da-se inicio a sequéncia de cenas que nomeei “A Guerra”, em duas partes, visto
que contemplam dois momentos separados por interregno da mudanca do personagem e
a apresentacdo de um ponto chave na minha experiéncia. Introduz-se Hamilton a frente
do palco, sentado, escrevendo apreensivo enquanto um soldado inglés se aproxima
armado. De cima da estrutura de madeira, Angelica e Eliza cantam o refrdo “Stay Alive®®”
enquanto o soldado dispara a arma, suposta pela pantomima de uma figurante que segura
a bala entre os dedos e a carrega por cima da cabega de Hamilton, que se levanta e comeca

a cantar.

51 Tradugio literal: Espera por isso.
52 A traducdo nossa: Como é esta em seu lugar?
%3 Tradugdo literal: Fica vivo.
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Entra Washington que conversa com Hamilton sobre a situagdo critica da guerra.
Tropas indisciplinadas, falta de recursos e desorganizacao entre os ranques do Exército
Continental. Os dois engendram a estratégia de vencer tornando a guerra insustentavel
pelo lado dos colonizadores. Isso despertou meu repertorio sobre esse periodo historico:
diferentemente do que costumamos pensar, as guerras sao vencidas de maneiras diversas;
no caso da Guerra de Independéncia dos Estados Unidos, venceu-se exaurindo os custos
do lado oposto. Certamente, a coroa britanica era economicamente capaz de derrotar o
Exército Continental, mas ela esperava fazé-lo com o menor custo possivel. A estratégia
de Washington era tornar a guerra injustificavel economicamente para os ingleses, que
precisariam dispender muito mais recursos se quisessem garantir a vitoria. As Treze
Coldnias, por outro lado, nao tinham nada a perder sendo a liberdade.

O quarteto de protagonistas se separa: Hamilton permanece como assistente de
Washington no fronte; Mulligan retorna @ Nova York para terminar seu estdgio como
alfaiate; Lafayette busca recursos com a Fran¢a; e Laurens fica ao lado de Hamilton
enquanto comandante de forgas militares. Estando seus amigos em posigdes criticas na
guerra, Hamilton fica cada vez mais impaciente em assumir uma posi¢do de comandante
de batalha, porém sempre tem seu pedido negado por Washington.

Recusando-se a colocar Hamilton como comandante, Washington escolhe
CHARLES LEE, que covardemente manda as tropas recuarem na Batalha de Monmouth.
O ato de Lee resulta em um duelo entre ele e Laurens, o qual se desenrola por meio de

uma musica de nome “The Ten Duel Commandments®*”

. A coreografia me chamou a
atencdo em particular pela maneira como ¢ executada: as personagens distanciam-se a
cinco passos, permanecendo na circunferéncia da furntable. Enquanto a mesa gira, os
personagens cantam os dez mandamentos do duelo. Com o meu repertério, pude deduzir
que a musica servia o propoésito de estabelecer as regras de conduta da época num duelo.
Na época, a honra era um atributo de alto valor moral e caso fosse questionada, sua
restauracdo viria por um combate mortal. Notei também como a musica prestava
homenagem a Ten Crack Commandments, de The Notorious B.I.G., uma cangao que fala
das maneiras e regras da ‘boca’ para quem quiser se tornar um traficante de drogas (e

“sobreviver”). Nisso, percebi o ato de fingir da Sele¢cdo e Combinagdo desempenharem

um importante papel de relacionar o meu repertorio com o texto. A musica de B.I.G., um

% Literalmente, Os dez mandamentos do duelo; também uma referéncia e homenagem a cancio Ten Crack
Commandments [Os dez mandamentos do Crack], de The Notorious B.I.G., a qual diz os passos a serem
tomados caso queira ter sucesso no crime.
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elemento do mundo empirico, foi selecionada e colocada em um contexto distinto do
original, e embora seja possivel identificd-la, de maneira nenhuma conseguimos dizer que
ela estda completamente repetida na peca, pois se encontra recombinada com outros
elementos textuais e contextuais, como € o caso das “regras” de um duelo.

Por fim, Laurens sai vitorioso, com a bala apenas machucando Lee. Washington
intervém e questiona o comportamento de Hamilton. Pela primeira vez, vi o atrito entre
as duas personagens: por um lado, Washington sabe o valor de Hamilton, mas o vé mais
bem colocado como assistente em vez de em batalha; por outro, seu aide-de-camp dispoe
de uma personalidade forte e tempestiva, arriscando a ordem nos ranques participando de
duelos com superiores. Na conversa entre os dois, ambos discutem e nota-se as repetidas
vezes em que Washington chama Hamilton de “filho”, provocando uma reagdo
desarrazoada do protagonista. Numa decisdo final, Washington dispensa Hamilton e o
manda para casa.

No seu retorno para casa, temos a resposta para o comportamento de Washington,
que ndo permitia a Alexander assumir postos de batalha. Eliza espera um filho de
Hamilton e escreveu pedindo ao general que o mandasse para casa. Vemos a frustracao
do protagonista tendo suas ambigdes de ascender socialmente com a guerra desfeitas, mas
ao mesmo tempo Eliza o consola diante do futuro com o pequeno refrdo “That will be
enough®”. Abre-se a cena com um violino. Abandona-se o uso dos sintetizadores e sons
pesados das cenas da guerra e o palco ilumina-se com uma luz azul, da mesma cor do
vestido de Eliza. Associamos essa virada com a propria perspectiva das personagens: o
protagonista, tdo cego pelos seus desejos, ignorou o casamento € ndo percebeu que a
ascensao social tratava-se de uma ambicao tdo somente sua; Eliza, por outro lado, deseja
uma vida diferente, um ao lado do outro, onde o status social ndo ¢ uma questdo
importante. A cena € singela e contrapde-se ao ritmo agil da guerra, interrompendo a
experiéncia com um momento delicado entre dois amantes diante de um futuro incerto:
um filho, uma guerra, uma nova nacao no horizonte. Todos esses elementos entram em
jogo e intensificaram as relagdes propiciadas com os eventos anteriores. Hamilton ndo se
encontra contraposto tdo somente pelas forgas sociais que o barram de ascender, mas sua
propria familia alerta-o de um futuro distinto dessa busca pela grandeza.

Novamente, retoma-se a marcha em seis batidas e Burr retorna (looping tematico)

como narrador. Agora ele nos conta atualizagdes sobre a guerra, onde Lafayette lidera as

%5 Tradugdo literal: Isso seria o bastante.
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forcas francesas e o Exército Continental das Treze Coldnias contra os ingleses. Retorna
as batidas rapidas e o personagem assume um flow nas palavras ligeiro e cortante, o que
me fez pensar na propria velocidade e intensidade da guerra. Aqui, comecei a perceber
uma correlacdo com as escolhas estilisticas das musicas, o que me correspondeu ao
conceito de Gestalt, utilizado por Iser para associar aos esquemas figurativos formados
pela estrutura de tema e horizonte. Se antes tinhamos a voz singela de Eliza, combinada
com a composi¢ao do azul e o cenario simples (um mero banco de pedra), vemos a
agilidade do hip hop tomar conta de um cenario e uma coreografia frenéticos.

A agdo ¢ levada ao momento critico da guerra, quando os exércitos das colonias
estdo prestes a desferir um golpe final na Batalha de Yorktown. Num tltimo alento,
Washington chama Hamilton de volta ao combate e da-lhe o comando de uma tropa de
poucos homens com o intuito de desferir um ataque furtivo nos inimigos. Retoma-se o
conflito entre os dois personagens, no qual Washington confia a Hamilton o seu proprio
destino e confia-lhe com uma espada, o que retoma a composicao de cena de quando ele
lhe oferece a pena, simbolizando o trabalho intelectual. Na minha experiéncia, refleti
sobre essa retomada imagética entre a pena e a espada, ambas colocadas no contexto de
Washington confiando a Hamilton um objeto, um instrumento, para conduzir sua agao.
Percebi um /looping tematico na experiéncia, quando me vi imaginando as cenas
sobrepostas e sendo ressignificadas num contexto maior: Hamilton precisa apenas de uma
chance para desempenhar as a¢des para qual estd destinado. E, apesar de negar-lhe a
figura paterna, Washington, a meu ver certamente cumpre esse papel de uma maneira sub-
repticia, apadrinhando o jovem Hamilton na sua jornada pela grandeza, mas, da mesma
forma, protegendo-o dos perigos da morte.

Confiado com o comando de uma tropa, Hamilton executa sua fungdo de maneira
plena. Com a batalha encerrada, a misica recomeca num estrondo, no qual as personagens
se levantam aos poucos, apercebendo-se do fim e da rendi¢do. Num tultimo nimero

musical, todos cantam a vitoria e a independéncia do pais.

4.2.1.4 Closure: Imparavel

Com o fim da guerra, abre-se uma cena com Hamilton e Burr cantando para os
seus filhos, respectivamente, Philip e Theodosia. Eles estdo no palco, um ao lado do outro,
mas sem notar a presenga um do outro, juntos, por uma vez, no mesmo sentimento de

proporcionar um futuro aos filhos: o comeco de uma nova nagdo. A alegria de Hamilton,
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porém, ¢ interrompida pela chegada de Eliza, que traz uma carta do pai de John Laurens,
a qual noticia a morte corajosa mas evitavel de Lauren durante uma investida dos ingleses,
j4 quando o fim da guerra havia sido declarado e as tropas dos invasores ndo foram
avisadas. Laurens aparece na frente do palco e canta os versos do refrao de “The Story of
Tonight”. Hamilton desvia o olhar de sua esposa e vé o amigo evanescer, como se visse
um fantasma.

E possivel perceber na misica e na diminuicio do ritmo, causada pela insergio da
cena de Hamilton e Burr cantando aos seus filhos, uma declinagao ap6s o apice do ato. O
fim da guerra marca na minha experiéncia o climax momentaneo da acao dramatica. A
revolucdo propagada nas Treze Colonias e intensificada com a guerra tornou-se real,
sugerindo, pela perspectiva textual do enredo, que a o conflito estabelecido nas primeiras
cenas do show com os personagens (o desejo de independéncia e liberdade) foi resolvido.
Agora, vemos uma acdo diminuir ao aproximar de um “terceiro ato”, em que se v€ o
resultado da solucgdo do conflito.

Ressalto ainda como se deu minha percepcao da perspectiva do enredo € como o
movimento da minha atencao a ela se dd com o auxilio da personagem.

A mausica final do primeiro ato, “Non Stop”, me fez retomar o repertdrio de um
terceiro ato cinematografico, quando a solugdo do conflito ja aconteceu; porém, ao
mesmo tempo, ocorre agora uma diferencia¢do clara com estrutura organizacional dos
atos de um musical. Ao contrario de um terceiro ato de filme, o fim do primeiro ato
encerra um conflito e antecipa o proximo. Hamilton consegue a ascensdo que tanto queria
e torna-se um advogado de respeito na nova proclamada reptblica dos Estados Unidos da
América e desempenha um papel importante na escrita da Constitui¢do do pais. Em
momento a parte no nimero musical, Hamilton aborda Burr em uma conversa em sua
casa e chama-o para compor uma série de ensaios em defesa da Constitui¢ao, mas Burr
recusa a proposta. Mais uma vez a diferenga do comportamento das personagens se
mostra quanto ao impeto com que os dois lidam com o futuro. O pequeno didlogo me
deixou na expectativa pela intensificagdo do conflito entre os dois, o qual ndo se
desenvolveu tanto no primeiro ato sendo por meio de pequenas fagulhas do que vird
adiante.

No momento final do nimero, Hamilton € convidado por Washington para compor
seu gabinete como Secretario do Tesouro. Somos imediatamente lembrados com a
presenca da Eliza no topo da estrutura de madeira, a qual canta ao marido para que fique

satisfeito com o que ele ja tem. Do outro lado, Angelica se junta ao coro e reforga a
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mensagem. Senti a tensdo escalar e ver o que estava em risco: o carater industrioso de
Hamilton. Por fim, ele cede ao pedido de Washington e escala a estrutura de madeira e
fica ao lado de Washington no topo da escada no centro do palco. Num ultimo refrdo,
Hamilton aponta para os c€us, seus dedos formando um L, como o de uma arma. O sinal
feito com a mao me remeteu a musica “My Shot” no comego do espetaculo, a qual
também fazia uma dupla referéncia a oportunidade e ao tiro de uma arma. Ao erguer sua

mao para cima, as luzes se apagam e o ato se encerra. O que vira em seguida?

422At011

Na expectativa de ouvir a pequena marcha que introduzia Burr nas cenas
anteriores como narrador, ocorreu na minha experiéncia uma quebra da good continuation
quando a apresentagao se da com uma pequena batida e um piano repetindo a melodia da
primeira musica. Nesse ponto ocorreu uma série de quebras na medida em que novos
personagens foram introduzidos, sendo eles, JAMES MADISON e THOMAS
JEFFERSON, representados respectivamente pelos mesmos atores que no primeiro ato
interpretavam Hercules Mulligan e o Marqués de Lafayette. Dei-me conta, entdo que se
tratava de uma estratégia da propria constru¢do do espetaculo. Uma vez que a peca ja
marca o tempo de uma hora, a reutilizagdo de atores em outros papéis mantém a
identificacdo do publico com os personagens novos.

As modificagcdes ndo sdo feitas tdo somente por essa logica. Apenas fazer a
escalacdo de atores para outros pap€is nao faria sentido se isso ndo conversasse com a
construg¢do do texto cénico e dramatico. Nesse caso de troca dos personagens com 0s
mesmos atores, deparei-me com um vazio ao pensar “O que isso queria dizer em termos
dos sentidos da narrativa?”. A maneira como achei de suplementar esse vazio foi da
seguinte forma: Mulligan e Lafayette eram amigos de Hamilton no primeiro ato, ao
contrario de Madison e Jefferson, que sdo seus antagonistas; a ldgica se inverte
simetricamente, pois conversa com a propria inversdo dramatica dos eixos do modelo
actancial. Se antes o inimigo era “invisivel”, representado somente por figurantes vestidos
de soldados do exército inglés e pelas aparicdes do Rei George III em momentos
separados da a¢do dramadtica, o conflito agora se da de maneira direta entre as
personagens.

Nota-se também a mudanca no figurino das personagens. Em especial, Hamilton

passa por um prisma de cores ao longo da peca inteira: no comego, usa 0 marrom
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caracteristico que lembra a propria iluminacao amarelada das cenas; passa a usar a casaca
azul-escura do Exército Continental durante a Guerra; e termina o primeiro ato com vestes
verdes bastante chamativas. Washington, por outro lado, muda de figurino ao deixar o seu
papel militar e assumir como primeiro presidente da recém-formada nagao, trocando a
casaca azul do exército por vestes formais pretas. Eliza passa por mudangas mais sutis,
mas que me percebi intrigado por essas sutilezas: num primeiro momento, ela usa um
vestido azul piscina liso; apds se casar com Hamilton, um vestido da mesma cor ¢ usado,
mas agora com detalhes em xadrez; e, por fim, passa a usar um vestido verde, com o tom
semelhante a roupa de Hamilton.

O codigo de cores das roupas serviu assim de condutor nas mudangas ocasionadas
no status dramatico das personagens. A alteragcdo subita entre um ato e outro me fez
refletir sobre as trocas de figurino, mas mais ainda para as que ndo trocam. Burr, o
antagonista por exceléncia até o momento, usa fielmente desde o comego as mesmas
vestes pretas com detalhes roxos na lapela.

A razdo para tais codigos nos figurinos me fez perceber um vazio na maneira como
concatenei esse intercdmbio entre as personagens. A maneira como suplementei esse
vazio correspondeu exatamente a perspectiva da personagem, que no caso de Burr
também serve de narrador dos eventos. Ao longo do espetidculo, vemos um enredo
desenhado sobre o progresso, a construcdo de uma nagdo e a aurora de muitas coisas.
Mas, diferentemente do resto das personagens, Burr permanece imutavel, como que preso
as suas crencgas. Simetricamente oposto a Hamilton, representado na sua perspectiva, Burr
¢ o horizonte pelo qual Hamilton se torna tema e vice-versa. As qualidades e defeitos de
um se sobressaem quando comparados um e o outro. A reflexdo sobre a mera
imutabilidade do figurino me fez perceber uma nocao chave para minha experiéncia e
devo isso ao fato de 0 Mapeamento me proporcionar a atengao necessaria nas perspectivas
e na sua relagdo com os elementos no palco, desde a luz ao figurino dos atores.

De um ponto de vista estrutural, o segundo ato naturalmente tem relacdes com o
primeiro, mas ¢ importante dizer que essas associagcdes sO sdo possiveis mediante o
espectador. Estruturalmente, a pega constroéi rimas e composi¢des de cena que nos
remetem ao ato inicial e, até certo ponto, a perspectiva do enredo mantém na minha
experiéncia uma continuidade por meio da retencao das sinteses ao longo do espetaculo.
Porém, essas relagdes, mais do que se sustentarem por meio de rimas tematicas e a
repeticdo de refrdes, elas me incitam a retomarem as Gestalten formadas até entdo e

repensar muitos dos eventos ocorridos no primeiro ato. Em grande parte, isso me fez
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perceber os mecanismos com a obra se formava na minha mente: constantemente
mudando de lugar, assumindo formas e desfazendo-se. Se antes a pega desenha uma
estrutura de preto no branco, entre ingleses e estadunidenses, agora as relagdes tecidas
ficam mais cinzentas.

No segundo ato, varias tramas ocorrem simultaneamente. Em primeiro lugar,
temos a rixa entre Hamilton e Jefferson/Madison; segundo, entre Hamilton e Burr;
terceiro, as complicacdes amorosas de Hamilton e Eliza, com a traicdo do primeiro com
Maria Reynolds. Por assumir muitas frentes de enredo, nesta parte do mapeamento,
passarei por cada uma das tramas e concatenarei com os conceitos associados ao longo
delas, ao contrario da abordagem linear que usei no primeiro ato. Isso em si diz respeito
a minha experiéncia com a peg¢a, pois me apercebi apegado a muitos elementos dispersos
na peca entre muitas das tramas, mas s6 consegui fazer sentido delas por meio de uma

abordagem nao linear.

4.2.2.1 Hamilton vs. Jefferson-Madison

O conflito entre os trés politicos se da principalmente em dois momentos da pega
e um terceiro. Neste ultimo, percebi uma recorréncia diferente dos dois primeiros. O
primeiro embate se d& ainda no inicio do segundo ato, no que a pe¢a chama de Batalha
de Gabinete [Cabinet Battle]. Hamilton, como visto no primeiro ato, termina como
Secretdrio do Tesouro do gabinete de George Washington, primeiro presidente dos
Estados Unidos. Por outro lado, o segundo posto mais importante, de Secretario de
Estado, fica com Thomas Jefferson. Aqui o meu repertdrio encontrou certos problemas
ao me deparar com uma rixa historica que desconhecia, mas que aparentemente ¢ muitas
vezes aneddtica nos livros de Historia.*

Acontece entio uma batalha de rap® entre os dois secretdrios, os quais se

digladiam com palavras com o intuito de defender suas posi¢cdes. Minha primeira reacao

% Lepore() e o proprio bidgrafo de Hamilton, Ron Chernow(), cuja biografia inspirou a pega, dedicam
muitas paginas para a rixa entre Hamilton e Jefferson, muito porque o conflito entre os dois pais fundadores
resumem as ideias distintas de nagdo durante esse periodo da historia dos Estados Unidos. Jefferson com
sua Declarac¢do de independéncia, idealizava um pais cuja for¢a vinha da unido entre varias “pequenas
nagdes”, que teriam sua propria autonomia econdmica, representadas principalmente pelo Poder legislativo
congressional. Hamilton, por outro lado, via o futuro dos Estados Unidos partindo da unido politica e
federativa entre os estados, que se beneficiariam de uma integracao federal dos recursos por meio do Poder
executivo.

57 Tipo de performance originaria do hip hop em que dois ou mais rappers incorporam jogos de palavras,
insultos, xingamentos e bravatas com o intuito de atacar o oponente.
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foi de fascinio, pois nunca havia visto tamanha dindmica na maneira de apresentar o
contexto histérico de uma narrativa. Apesar de ndo conhecer os detalhes histdricos dos
fatos apresentados pelas personagens, o formato de batalha de rap serviu como um
repertorio inclusor para que eu me sentisse confortavel em absorver as informacgdes e
acompanhasse a luta de ideias entre os dois Hamilton e Jefferson. A disputa em questao
diz sobre a proposta de Hamilton de criar uma linha de crédito internacional para a
federacdo na forma de um Banco Nacional, que agregaria um or¢amento e uma
responsabilidade fiscal de interdependéncia entre os estados. Jefferson teme a quebra da
autonomia dos estados ao distribuirem a responsabilidade fiscal e econdmica, fazendo
com o Poder executivo sobressaia-se sobre os demais.

Os detalhes parecem entediantes, mas ganham dinamicidade na forma da
performance, deixando o publico, eu incluso, situado sobre o que ocorre. A reagao de
fascinio certamente marca uma quebra da good continuation ao mostrar um género
musical performatico inserido no contexto de uma narrativa teatral. Ao mesmo tempo,
reconheci o ato de fingir da selecdo e combina¢do desempenharem um papel importante
nesse sentido, pois ao escolher um tema (leia-se contetido) sendo apresentado (leia-se
forma) por meio de uma batalha de rap, ndo so instiga a propria intertextualidade, fazendo
a experiéncia atravessar multiplos repertdrios textuais, mas suscita a interagdo das duas.

Jefferson forma um par com James Madison, que o acompanha em quase todas as
cenas que o primeiro aparece, servindo como aliado nos interesses do Sul do pais. A
presenca dos dois em conjunto auxiliava para mim a elucidagdo de um polo de conflito
contrario a Hamilton, pois este também formava um par com Washington. Percebi,
portanto, que na Gestalt das perspectivas das personagens um sistema de signos relaciona
uns e os outros no drama, concatenando-se uma estrutura narrativa dos conflitos da pega.
Minha hipdtese era que esses pares continuariam até o fim do espetaculo a fim de conduzir
amim e o publico as transformag¢des nesse niicleo da trama.

Minhas expectativas se frustraram na primeira reiteragdo que experienciei com
esse nucleo da narrativa. Ela se deu com um novo nimero musical em que Aaron Burr
toma parte como narrador, o que considerei como um /ooping, porque o tema conflituoso
entre as personagens havia retornado. O nimero musical leva o titulo de “A sala onde
acontece” [The Room Where It Happens] e mostra como o par dramatico
Hamilton/Jefferson-Madison chegam a um acordo. Novamente, por ter uma falta no

repertdrio histdrico sobre o assunto, experienciei uma quebra na good continuation da
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Gesltat desse nucleo da trama, isto €, a questdo em torno do descontentamento entre
Hamilton e Jefferson sobre os rumos da criagcdo de um Banco Nacional.

Na cena, Burr narra uma reunido “secreta’ entre os trés politicos em que se resolve
o problema por meio de um acordo entre as partes. A principal diferenca da retratacdo do
conflito nessa cena para “A batalha de gabinete” era que o ponto de vista assumido sobre
os fatos narrados era o de Burr, que conta a histéria pedago por pedaco a partir do que
cada um dos personagens disse. Isso ¢ feito por rapidas transi¢des de cena, com Hamilton,
Jefferson e Madison entrando e saindo do palco, como se habitassem o mesmo plano.
Nesse sentido, a estratégia usada aqui se assemelha ao efeito Rashomon que experienciei
na sequéncia “O baile de inverno”, mas dessa vez a logica se retrata por um ponto de vista
exclusivo — Burr. No inicio da cena, Hamilton e Burr conversam a frente do palco, na
extremidade direita; nisso, entram Jefferson e Madison pelo extremo oposto ¢ Burr ¢
deixado sozinho enquanto os trés se reunem na ‘“sala onde acontece”. Como feito
anteriormente em “O baile de inverno”, a agdo ¢é retrocedida e depois posta em curso
respectivamente por Jefferson, Madison e, por fim, Hamilton. Ao fim, quando
questionado o preco de conseguir o aceite do seu plano de reforma econémica, Hamilton
retruca Burr afirmando que sem ceder alguma coisa ele jamais conseguiria o que ele
quer.®

Nesse ponto, a virada se d4 em Burr, que ndo imaginava a capacidade do seu algoz
em articular perfeitamente as suas ambicdes politicas com os adversarios. Quando
retrucado por Hamilton com a mesma questdo, Burr fica encurralado e a musica, numa
virada, torna-se sobre ele. A estrutura de tema e horizonte desempenhou um importante
papel nesse momento, visto que a minha atencao foi transferida da perspectiva de uma
personagem para a outra, tendo ao fim uma compreensdo melhor sobre o evento. Assim,
o movimento das perspectivas se deu da seguinte forma: Burr/Hamilton — Burr
(narrador) — Jefferson — Burr (narrador) — Madison — Burr (narrador) — Hamilton
— Burr (personagem).

Portanto, percebi no meu mapeamento como a peg¢a assumia muitas
recursividades intercalando os eventos e os nucleos da trama. A cena nos faz assumir que

se trata de mais uma reiteracdo do conflito entre Hamilton e seus opositores politicos,

%8 Historicamente, o encontro de Hamilton, Jefferson e Madison tem um carater quase lendario. “The Room
Where It Happens” representa O Acordo de 1790 entre as duas partes, no qual se solucionou o impedimento
do plano de Hamilton no Congresso em troca dos Nortistas concordarem com a mudanca da capital nacional
de Nova York para a fronteira da Virginia com Maryland, onde hoje fica Washington D.C.
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embora, ao final, percebi se tratar também de uma reiteracdo no conflito com Burr, que
também desenvolve seu arco nesse percurso. Determinei a partir de entdo que a tensao
dramatica se acentuava por meio da cumulacio, somando-se os conflitos e intensificando
os embates entre as personagens.

Burr percebe que a atitude de se manter retido esperar pela oportunidade ideal nao
ira se realizar, que ¢ mostrado na cena seguinte em que ele assume uma cadeira no Senado
e alia-se ao Sul. Num terceiro embate entre Jefferson e Hamilton, eles discutem em uma
segunda “Batalha de Gabinete”, cujo tema ¢ a Revolucao Francesa e se os Estados Unidos
devem prestar auxilio militar aos revolucionarios. Jefferson apoia a deposi¢ao do governo
francés vigente enquanto Hamilton preocupa-se com a atual fragilidade estadunidense,
posto que ¢ a nagdo recém-formada e ainda incapaz de abrir frentes politicas
internacionais. Nesse caso, nosso protagonista encontra o apoio de Washington e dispensa
os argumentos de Jefferson. A intriga entre o Secretario do Tesouro e do Estado acentua-
se por conta da tendéncia de Washington a apoiar seu protegido (Hamilton). Unem-se em
palco Burr, Madison e Jefferson; este tltimo renuncia e forma com os demais um partido

de oposicdo, o Partido Democratico Republicano®

, com o proposito de fazer frente a
Washington e seus correligionarios remanescente da Guerra.

Subsequentemente, Hamilton e Washington entram em cena e discutem a rentincia
de Jeftferson. Embora esse primeiro tivesse ficado feliz com a noticia, Washington vé isso
como a oportunidade de ndo disputar mais a presidéncia e, finalmente, aposentar-se. A
composicao da cena se d4 com ambos os personagens em torno de uma mesa no canto do
palco, mas com a aceitagdo de Hamilton, que se poe a escrever o discurso final de seu
chefe, os dois retomam aquela posicao vis-a-vis, com Washington oferecendo-lhe a pena.
Nisso, associei a um /looping tematico, retomando o blocking usado anteriormente
quando o Hamilton ¢ recrutado por Washington e, depois, quando ¢ convocado a liderar
um batalhdo em Yorktown. A diferenga principal estd no objeto oferecido a Hamilton:

primeiro, uma pena; segundo, uma espada; por ultimo, uma pena novamente. Essa

transicdo emulou para mim o relacionamento entre os dois personagens, que possuem

% Qutra vez, meu repertério historico-cultural sobre os Estados Unidos ndo possuia os inclusores
necessarios para reconhecer os eventos narrados na pe¢a. Com isso, deixou-se na minha experiéncia um
vazio de bagagem cultural preciso nesse ponto. Suplementei esse vazio por meio da especulacido de que
esse era o inicio do sistema estadunidense de dois partidos, repertorio que adveio do meu conhecimento de
politica atual, que tem nos Estados Unidos a predominante oposi¢cao entre os partidos Republicano e
Democratico.
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uma ligacdo de pai-filho muito forte, a qual retoma a caracterizagdo do protagonista como
orfao.

Ocupando o centro do palco, Hamilton pronuncia o ultimo discurso de
Washington®® enquanto este caminha do fundo do palco, logo tomando a popa do tablado.
Nisso, todas as personagens se reunem em torno e cantam de fundo o que percebi ser a
despedida da personagem na pega, quase como um anuncio de sua morte € a0 mesmo
tempo uma homenagem a sua figura politica. Assim, visto que se trata de uma peca da
Broadway e assume um publico estadunidense por exceléncia, associei a perspectiva de
ficcao do leitor desempenhando o papel de abordar diretamente o leitor/espectador, ja ndo
se preocupando com os atos de apreensdo postos em pratica por esse. Em outras palavras,
a cena final de Washington, ao contrario de propor um terreno comum entre texto e leitor,
com o objetivo que este Ultimo assuma um papel interpretativo, a cena, para mim, recorre
a exclusividade do texto em ditar seu discurso e impor uma ideia, sem deixar espago ao
espectador para que participe. No fim das contas, o trecho tem o intuito de recorrer a
emocdo e apelar ao sentimental do publico ao compor uma cena enfeitada, mas

demasiadamente fechada ao proprio espectador e sua individualidade.

4.2.2.2 Hamilton e Eliza

Dois acontecimentos marcam a relagdo de Eliza e Alexander no segundo ato: a
traicdo de Alexander com Maria Reynolds; e a morte de Philip, o primogénito do casal.
Ambos os conflitos sdo estabelecidos no segundo ato, numa sequéncia que marca a
introducao de Philip a narrativa e o retorno de Angelica da Europa.

A chegada da irma de Eliza coloca os Hamiltons de férias, deixando Alexander
sozinho em casa, quando ele recebe a visita de Maria Reynolds. A cena é tomada por luzes
vermelhas e a melodia lenta evoca o teor erotico. A cena € narrada do ponto de vista de
Alexander, que toma o lugar de Burr como narrador e oferece a sua perspectiva, que

resume a absolver sua culpa na trai¢ao, fazendo o espectador entender que ele foi seduzido

0 Washington s Farewell Address [Discurso de adeus de George Washington] fazia parte do meu repertério
e notei a participacdo desse pequeno conhecimento literario por um dos trechos citados na peca: “as myself
must soon be to the mansions of rest” [como eu, logo estaremos nas mansdes do descanso]. Nao tenho de
onde ouvi essas palavras anteriormente, mas a frase me pareceu estranhamente familiar. Concordei que
deveria, com toda a razao, tratar-se de um documento importante e bastante citado em filmes, livros e outros
produtos culturais vindos dos Estados Unidos. Portanto, ndo seria estranho que ja houvesse ouvido o
discurso em algum momento.
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por Maria. Em seguida, Hamilton se vé encurralado com as exigéncias do marido de sua
amante, o qual descobre o caso e exige pagamentos em dinheiro para manter o segredo.

Eventualmente, o segredo de Alexander ¢ descoberto por seus inimigos, a saber,
Jefferson, Madison e, em uma nova adi¢ao, Burr. Com a aposentadoria de Washington,
Alexander se vé vulneravel politicamente e o vazamento do seu caso amoroso pora suas
ambicdes politicas em xeque. Numa manobra inesperada, Hamilton reverte a situagao
decidindo contar ele mesmo, de maneira publica, através de um panfleto, cujo titulo da
nome a sequéncia musical que acompanha a cena “The Reynolds Pamphlet”. Além de
agravar sua situagdo politica, o panfleto constrange Eliza, que renega o seu amor a
Alexander apesar de manter-se casada com ele.

PHILIP HAMILTON, filho do casal de protagonistas, ¢ interpretado pelo mesmo
ator de John Laurens, que morre no final do primeiro ato. Na mesma toada dos
personagens de Jefferson e Madison, interpretados respectivamente pelos mesmos atores
de Lafayette e Mulligan, Philip cria uma rima visual e verbal com o introito da peca.
Naquele nimero inicial, os atores posicionados no alto da estrutura de madeira dizem
terem “lutado com ele”[fought with him] e “morrido por ele”[died for him]. Nessa
primeira anunciacdo do futuro das personagens, a lingua inglesa mantém uma
ambiguidade por meio da regéncia verbal de fight com a preposicao with, que
simultaneamente significa “lutar contra” e “lutar com” ou “a favor”.%

Saber desse detalhe linguistico partiu do meu repertdrio, porém ele so
desempenhou um papel importante com o retorno da personagem. Assim, o retorno a cena
inicial se deu na minha experiéncia com o texto, fazendo-me rememorar uma sintese
anterior por meio de um looping.

Por outro lado, a segunda frase ¢ inequivoca, pois tanto Laurens como Philip
morrem por Hamilton. O que difere o primeiro caso do segundo ¢ que Laurens morre por
Hamilton, enquanto o falecimento prematuro de Philip se da por conta de seu pai. Num
novo duelo, Philip confronta George Eacker. Nervoso com o confronto, consulta o pai em
busca de ajuda, mas esse ndo toma as devidas precaucdes € manda o filho sem medir as
consequéncias. Repetindo o duelo de Laurens e Lee, as regras do duelo sdo repetidas, mas
dessa vez apenas murmuradas por Philip, que antes mesmo da contagem chegar a dez, ¢

atingido gravemente.

81 FIGHT WITH. Merriam-Webster.com Dictionary. Massachusetts: Merriam-Webster, Incorporated, 2024.
Disponivel em: https://www.merriam-webster.com/dictionary/fight%20with. Acesso em: 16 mai. 2024
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Numa coreografia em camera lenta, Philip ¢ colocado numa mesa e a cena muda
rapidamente para um hospital. Nele, Alexander e Eliza estdo juntos do filho nos ultimos
instantes. A cena toda me fez associar o conceito de looping®® de repetigdo, tanto pela
coreografia em torno da turntable, figurativamente descrevendo movimentos circulares,
mas me fez relembrar a contagem até dez dos mandamentos do duelo, os quais foram
interrompidos com o tiro de George Eacker.

O tiro, por sua vez, aconteceu como uma quebra da good continuation, pois ocorre
antes da contagem terminar. De certo modo, isso me fez perceber um vazio na narrativa:
por que a contagem nao chegou ao dez? Notei que era uma indicacao de trapaca: Eacker
nao respeitou os mandamentos do duelo, aguardando os dez passos entre ele e Philip,
disparando prematuramente contra seu oponente. Como espectador, me vi agarrado ao
repertdrio que o proprio texto musical me apresentara (os dez mandamentos do duelo),
para depois eles serem subvertidos e tomarem minha expectativa de surpresa com a
trapaga de Eacker. Na tematica de honra que percorre a pega inteira, os sentidos que
elaborei foram condizentes com o apresentado até entdo, respeitando-me como
espectador e mostrando novas facetas de personagens da época.

No leito de morte, Philip conta até dez em francés numa melodia que repete sua
cena inicial e o leitmotiv de “The Ten Duel Commandments”. Assim como a contagem
do duelo ndo finaliza, Philip da o ultimo suspiro sem conseguir contar até dez e a batida
que emulava seu coracdo cessa, deixando apenas os berros de Eliza, cuja atriz consegue
transmitir toda a nuance de uma mae no estado tragico de desconsolo.

“It’s Quiet Uptown” representa a reconciliacdo do casal Alexander e Eliza. Pela
primeira vez, vemos Eliza usando um vestido preto, uma mudanga radical que denota o
luto profundo da personagem diante da morte de Philip. A virada da situacdo dramadtica
entre as personagens ¢ contada pela perspectiva de Angelica, que descreve a pacata vida
dos Hamiltons: mudam-se para o suburbio, levam uma vida social reclusa e silenciosa. A
evocagao de elementos sombrios € a melodia leve, cheia de pequenas rimas, conduzem a
uma mudanca de termos tanto na pe¢a como na protagonista, que vé€ o prenuncio das
consequéncias que suas ambigdes tomaram. Na minha experiéncia estética, relacionei o
momento com a cangdo de Eliza no primeiro ato, quando diz a Alexander que “nossos

podemos ser suficientes” [we could be enough], refletindo a natureza agitada do marido,

62 Nesse caso, o looping a partir da coreografia é quase metaficcional, reverberando ao nivel de emular o
movimento espiralado.
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sempre a procura de algo a mais, sem notar que o que ele ja possui bastaria para fazé-lo
feliz.

Com isso, “It’s Quiet Uptown” me deu o fechamento necessario em relacdo a
diversos temas tratados até entdo, principalmente relacionados as condutas de Alexander
no decorrer da pega. Notei a associacao de looping, vazios e quebras da good continuation
ao longo do processo, tanto como a alternancia de perspectivas, ora oscilando entre Burr
e Angelica, quando decide tomar um olhar de fora da relacdo, ora colocando em Hamilton
e Eliza, individualmente, quando se reflete seus pontos de vista sobre o relacionamento.
Em especial, destaco a cena “Burn”, na qual vemos pela primeira vez a perspectiva da
mulher sobre as desavengas e traicdes do seu marido, que se ressalta ao compararmos
com a estrutura de tema e horizonte, em que Hamilton assume o papel de tema com maior

frequéncia que Eliza.

4.2.2.3 Closure: quem conta a historia?

O confronto entre Alexander Hamilton e Aaron Burr ganha maiores proporgdes
quando, numa virada de carater, o primeiro decide apoiar Jefferson durante as elei¢coes
presidenciais, deixando Burr em segundo lugar. Seja pela desavenca dos ideais de ambos
ou pela oposi¢ao acirrada no ambito politico e social, j& ndo restam aos personagens outra
saida sendo o embate frente a frente. Numa cena quase comica de troca de cartas entre os
dois, repete-se a composicao de cena de “Dear Theodosia”, a antepenultima cancdo antes
do fim do primeiro ato, na qual Burr ¢ Hamilton tomam lugar na ponta do palco, numa
distancia simétrica em relagdo ao centro. Dessa vez, porém, nio emulam o mesmo
sentimento esperancoso da aurora de uma nova nacao, mas reflete de outro modo o climax
de uma série de desentendimentos e conclui a trajetoria de amigos para inimigos.

O embate se d4 com um duelo, que retoma ndo apenas a forgosa analogia de “My
Shot”, como também as rimas peremptorias de “The Ten Duel Commandments™ e “Blow
Us All Away”. Constatei que a perspectiva assumida na cena ¢ a de Burr, mas que
rapidamente ¢ transportada para Hamilton quando a bala disparada por Burr atravessa o
palco, quando o tempo da pega parece imobilizado sendo para Alexander que circula o
tablado refazendo as icOnicas cenas de sua vida. Identifiquei por meio do repertorio a
utilizacdo de um tropo comum de “ver a vida passar diante dos olhos” no momento da
morte. O resultado do duelo era esperado, mas a coreografia e o momento de siléncio que

perdura durante esse monologo me fizeram sentir pela personagem, que apesar de todas
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as suas ambigdes, ndo consegue o que queria. E, ao fim do momento, Hamilton ergue a
sua arma para cima, movimento que relembra sua pantomima em “My Shot” e me fez
identificar um looping de repeti¢do visual, reavendo a cena anterior, tdo cheia de forca e
impeto, com a cena atual, de resignacao e preenchimento.

Ao ser atingido pela bala, Alexander cai e o palco continua a girar com Burr
atonito, tomado pelas consequéncias de ter sucesso na disputa. Por conseguinte, Burr
assume a presen¢a maior em palco, posto que se arrepende do seu ato e reflete sobre a
sua amizade e inimizade com Alexander. Essa parte da trama causou em mim grande
significacao, e tiro dela o motivo da pecga ter me emancipado de certas visdes de mundo.
A alternancia entre perspectivas de narrador e personagens, tdo centradas na figura do
antagonista, me fez perceber como as historias sdo, além de muitas outras coisas, pontos
de vistas elas mesmas. Se volto e me recordo de quando as palavras “Alexander
Hamilton” em nada me diziam, agora elas t€ém um peso enorme e dizem profundamente
em mim a histéria de um 6rfao renegado e sua ascensdo, sua queda. O arrependimento de
Aaron Burr, nesse sentido, conversa com todos os loopings que eu havia associado e
trazem os elementos narrativos previamente marcados e, quase silenciosamente,
trabalhados ao decorrer de cada cena.

Mas essa nao ¢ a cena final. Com a morte de Alexander, que ascende aos céus
(literalmente, subindo a estrutura de madeira e desaparecendo na margem esquerda do
palco), todos os personagens retornam ao palco e comecam a narrar um epilogo. Eles
questionam: “Quem contard a histéria dele?”. De fato, Hamilton ¢ conhecido como um
pai fundador esquecido®® e sua histéria, e isso me remeteu a perspectiva da ficgdo do
leitor, que leva consigo as preconcepgdes embutidas na narrativa sobre os repertorios
esperados dos espectadores.® A pega torna seus olhos para Eliza e seus ultimos momentos
de vida, mudanga que gera uma quebra no sentido de mudar o tema para um horizonte

ainda desconhecido, isto €, o papel dela no legado do seu marido.

83 Confirma-se essa afirmagio com as discussdes politicas que ocorreram nos anos de 2015 € 2016, as quais
pretendiam remover o rosto de Alexander Hamilton da nota de dez délares, homenagem feita por conta da
sua importancia para a construg@o do aparato financeiro e econdomico do pais. O sucesso de Hamilton: An
American Musical fez com que a deciséo fosse revertida, devido a imensa popularidade que a personagem
histdrica recebeu.

8 £ possivel refletirmos sobre o caminho contrario. Alexander Hamilton é uma figura historicamente
lembrada como tendo um papel secundario na Guerra da Revolugdo Americana. A pega, nesse sentido, leva
em conta que os espectadores tenham essa visdo sobre o protagonista. Assim, esse momento final acaba
antecipando as duas possibilidades: aqueles que sabem da importancia de Hamilton e sua histéria na
construcdo dos Estados Unidos; e aqueles que ndo conhecem tanto sobre o seu papel nesse eventos
historicos.
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Eliza, durante os cinquenta anos que viveu além de Alexander, dedica-se a
preservar a imagem e a historia dele: defende a aboli¢do da escravatura, organiza todos
os escritos do marido, advoga pelos ideais deixados por ele e, por fim, funda um orfanato
em Nova York. Em sua cena de morte, uma encenagao quase poética, Alexander aparece
a conduz para a beira do palco, onde ela encara o publico e percebe sua presenga. Numa
espécie de quebra da quarta parede, fiquei intrigado o que isso significaria e denotei como
um vazio na minha experiéncia, o qual suplementei da seguinte forma: se Eliza ¢ quem
conta a histéria de Hamilton, a pega € quem conta a historia dela, que esta sendo contada
ali mesmo, no aqui-agora, na magia do teatro que traz tudo o que ¢ importante para o

presente.
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5 CAPITULO QUATRO - HAMILTON DOIS E TRES: A EXPERIENCIA
ESTETICA COM O TEXTO DRAMATICO E OS ESQUEMAS ACTANCIAS

[Bruto] senta e lé

Entra o Fantasma de César

BRUTO: Que estranha chama arde nesta
vela!

Que ¢ iss0? Quem vem 14, quem se aproxima?
Eu acho que a fraqueza dos meus olhos
Formou esta monstruosa aparicao.

Ela avanca. Es acaso um ser real?

Es algum deus, um anjo, algum demonio
Que fazes o meu sangue congelar

E me erigas a ponta dos cabelos?

Fala comigo e diz o que tu és.

W. Shakespeare, Julio César (Ato 1V, Cena
111, 325-334)

5.1 Modelos actanciais e encenacio: o texto e seus fantasmas

Vimos até agora que o texto dramatico se pde como uma estrutura fixa de jogos,
cuja performance se mostra mediante a leitura. Na Antropologia Literaria, Iser (2013)
nomeia a encenacdo dos jogos textuais como atividade antropologica que liga os seres
humanos a apari¢do, ao fantasma que se origina dessa estrutura fixa. As variagdes
oferecidas no jogo soerguem a capacidade humana e sua inabilidade de assimilar todas as
opgoes disponiveis. Esse paradigma teorico colocado por Iser, ao contrario de limitar os
horizontes da experiéncia literaria, na verdade, concebe “a extraordindria plasticidade dos
seres humanos, pois, precisamente porque parecem nao possuir uma natureza
determinével, podem expandir-se no raio praticamente ilimitado de padrdes culturais”
(Iser, 2013, p. 402). Ao se ver, na vida empirica, entre o principio e o fim, o homem vé
necessidade de fazer-se “presente para si mesmo em suas manifestagdes cambiantes, sem
com elas coincidir, o carater infinito das encenagdes aparece com a elimina¢do do fim”
(Ibid. p. 403). Eliminar o fim, a morte, €, em outras palavras, suspendé-lo, prolonga-lo,
sucumbi-lo em meio a pletora que as ficgdes, a literatura em especial, trazem a nds.

Com o fim do mapeamento da experiéncia com o espetaculo, prosseguimos ao
mapeamento com o texto dramatico, retomando nesse sentido o que estamos chamando
de esquema ler-representar dentro de uma légica dos modelos actanciais de leitura. A
aplicacdo dos modelos actanciais faz parte da descricdo esquematica de uma heuristica

propria as demandas hermenéuticas de um texto ficcional, tendo origem na semiotica
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textual de Greimas. Poderiamos certamente aplicar os modelos actanciais ao espetaculo,
assim chegando ao resultado de quatro produtos desse trabalho (dois Mapeamentos e dois
Esquemas). No entanto, a experiéncia com a encenacdo ja ¢ estimulante em si propria,
que a redugdo ao contexto dos esquemas se tornaria quase irrelevante diante das semioses
com as quais precisamos lidar ao longo do mapeamento. Sendo assim, preservarmos os
modelos e sua aplicagdo apenas ao texto dramatico.

A experiéncia com a encenagao relatada no capitulo anterior demonstra a interagao
originada pelos muitos stimuli do teatro, mas ela ¢ naturalmente distinta de uma
encenagdo advinda da interagdo com a realidade textual do teatro, pois baseia suas
inquiri¢des e eventos mentais em elementos ndo necessariamente dependentes da analise
textual dos didlogos.

Na etapa anterior, foi exposto amplamente o enredo da peca, ndo sendo necessario
a retomada de muitos pontos da histéria. Atentar-se-4, noutro sentido, as correlagdes das
perspectivas textuais na constituicdo do esquema de tema e horizonte, aspectos esses que
denotam a nossa ideia de um personagem como ponto de vista privilegiado. Por outro
lado, esquematizaremos quando necessario o modelo actancial respectivo a depender da
experiéncia com o texto.

Vale lembrar a perspectiva abordada por Ubersfeld (2013), por qual determinamos
a abordagem com o corpus presente, em outras palavras, ndo baseada puramente na
imanéncia textual, aplicando os modelos tdo somente a identifica¢do de padrdes do enredo
e da composi¢do de personagens, mas partindo de nosso ponto de vista em movimento.
Como, porém, adequar as associagdes entre um modelo heuristico e outro, contanto que
se mantenha uma equivaléncia entre a primeira e a segunda?

Quando foi abordado anteriormente os modelos actanciais de Ubersfeld, viu-se
que eles descreviam a situacdo dramadtica da unidade de ag¢ao na forma de uma estrutura
oracional; em outras palavras, na transitividade do sujeito para com o objeto. Na tensdao
entre esses dois, nasce-se o conflito narrativo, cuja direcdo no plano dramadtico
desenvolve-se mediante a participagdo de elementos adjuntos: destinador(es),
destinatario(s), oponente(s) e adjuvante(s). Consequentemente, em vez de categorizar
isoladamente as categorias narrativas, Ubersfeld (2013) denota a conjuncdo dos sujeitos
dramaéticos na constelagdo dentre tantos outros presentes no texto: “um actante nao ¢ uma
substancia ou um ser, ¢ um elemento de uma relagdo” (Ubersfeld, 2013, p. 43). Como
relacdo, ela ndo existe de maneira estatica no texto; antes, ¢ percebida no movimento de

leitura, vacando as posigdes da estrutura oracional e suplementando-as.
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As posigoes teoricas de Ubersfeld (2013), entretanto, solidificadas na esteira da
semiologia teatral, cujos fundamentos se ddo na imanéncia do texto literario e, noutras
palavras, na leitura critica e fechada do corpus, em muito pouco conseguem dar a
dinamicidade necessdria ao movimento de leitura que precisaremos Nno NOSSO
mapeamento. E necessario trazermos as inferéncias de Ubersfeld com os modelos
actanciais ao panorama das teorias da leitura. Nesse sentido, Vincent Jouve (2002) nos
mostra a situacdo da critica literaria com o advento dos estudos pragmaticos na
linguistica, trazendo a atencao a recepgao textual. Ao retomar a dialética entre protensao
e retencao de Iser, Jouve subsidia a atividade leitora pela 6tica da previsao e performance,
nas quais o leitor assimila as sinteses textuais e simplifica-as; “o leitor constroi sua
recepgao decifrando um apos o outro os diferentes niveis do texto” (Jouve, 2002, p. 77).

Ao trazé-las ao nivel de sua performance, no trajeto global da leitura, o leitor
adquire com as sucessivas simplificagdes uma compreensao profunda e complexa do
texto; sua performance de leitura denota-se pela atualizagdo, ao contrario da pura
inferéncia pontual de um referencial externo ao texto. Para descrever o caminho dessa
atualizag¢do na performance leitora, Jouve segue a ordem hierarquica de descomplicagdo
do texto, propostas por Umberto Eco, a qual segue as estruturas discursivas, narrativas,
actanciais e ideologicas. Assim, o teorico francés desenha a trajetoria do leitor por niveis
estruturais de compreensao, mesmo que o leitor ndo se aperceba disso.

Percebemos, portanto, a desverticalizacdio da hermenéutica textual que
compreende a critica literaria imanentista, que perpassa as estruturas citadas por Eco,
passo a passo, destrinchando-se uma por uma. Ora, a leitura compreende os niveis textuais
de maneira simultanea, permitida somente pela recursividade, confirmagdo e negagao,
auséncia e suplementagdo, em cada etapa das sinteses passivas do leitor. A recursividade
implicita no ato de leitura, que compele o leitor a reaver os elementos apreendidos na sua
memoria de curta duragdo e aloja-los numa estrutura da memoria de longa duragao (Iser,
1996b; Jouve, 2002), controla a interagdo do receptor com a mensagem escrita,
permitindo a reiteracdo constante entre niveis discursivos, narrativos, actanciais e
ideologicos.

Considerando nossa hipdtese teorética e leitora, a lembrar, que a perspectiva da
personagem na constru¢do da estrutura de tema e horizonte acontece de maneira
privilegiada no texto dramatico, tratamos de estipular as sinteses passivas do texto, isto

¢, nosso movimento enquanto leitores, em correlacdo com a estrutura oracional dos
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modelos actanciais. Sobre a estrutura actancial, Jouve (2002, p. 78), no entanto, subsome

o papel dos actantes numa unidade macro quase imével:

Passando para um nivel de abstrag@o suplementar, o leitor integra, assim
que pode, as macroposi¢des narrativas no esquema actancial. Sabe-se
de fato que € possivel encontrar em toda narrativa os seis papéis (sic.)
actanciais descobertos por Greimas: sujeito/objeto,
emissor/destinatario, oponente/adjuvante. Assim, em Os trés
mosqueteiros, D’Artagnan (o sujeito) ¢ mandado pelo seu pai (o
emissor) até Tréville (o destinatario) para adquirir o titulo de
mosqueteiro (o objeto), Conseguird o que quer eliminando Rochefort,
Milady e Richelieu (os oponentes), com a ajuda de Athos, Porthos e
Aramis (os adjuvantes).

Notemos como a articulacdo de Jouve d4 um aspecto estdtico ao esquema de
actantes da narrativa de Alexandre Dumas. Elas, as actantes, ja estdo definidas em suas
posicdes fixas; a mera inversdo ou substituicdo de qualquer uma delas transformariam
completamente o referencial direto com o romance do qual foi depreendido. Em outras
palavras, deixariam de ser um esquema actancial de Os trés mosqueteiros e virariam uma
figura da imaginagdo. Estamos falando, no entanto, da leitura, e essa deve ser vista como
um processo € nao como produto. O esquema actancial de Jouve, longe de estar incorreto,
refere-se a uma compreensao completa da narrativa, isto €, um esquema resultante de uma
leitura finalizada.

Por outro lado, durante a leitura, esse esquema muda com frequéncia, pois o leitor
nao abrange de maneira total o texto, mas o contempla por etapas por meio das sinteses
passivas. Assim, a formulagdo de um esquema actancial se da processualmente. Aos
poucos, com o decorrer de um texto dramatico, o leitor se apercebe do sujeito e do seu
objeto de desejo, e dos demais elementos que compordo a frase oracional, reiterando-a

progressivamente por meio de feedbacks:

A fungdo-receptor do publico é bem mais complexa. Primeiro porque o
espectador faz triagem das informagdes, seleciona-as, rejeita-as,
empurra o ator em um sentido, por meio de signos fracos, mais muito
claramente perceptiveis com feedback pelo emissor. E depois, ndo ha
um espectador, mas uma multiplicidade de espectadores reagindo uns
sobre os outros. Raramente vamos s6s ao teatro e, além do mais, no
teatro ndo estamos sos. Assim, toda mensagem recebida ¢ refratada
(sobre os vizinhos), repercutida, retomada e devolvida em um
intercambio complexo. (Ubersfeld, 2013, p. 20, grifos da autora).

Aplicado aos esquemas mentais e actanciais, enquanto suas posi¢des nao sao
ocupadas, os integrantes do esquema podem ser vistos como lugares vazios na experiéncia
do leitor, que devera suplementar as posi¢des a partir do seu repertério em confronto com

o repertorio do texto. Haveria de se argumentar que a fungao-receptor de Ubersfeld
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aplicar-se-ia somente a representagdo teatral, cujos stimuli que sao passados ao publico
sdo distintos daquele do texto, ndo havendo a refracdo das reagdes, posto que estamos
sozinhos quando lemos. Falemos entdo de fantasmas.

Para Iser (2013), a performance do jogo do texto resulta numa figuragao
(Gestaltung), que assume a descri¢ao husserliana de um fantasma, isto ¢, uma apari¢ao
que torna o ausente em presente. Por meio do fantasma ¢ que o leitor se apercebe da
encenacao, da sua maneira propria de figurar os elementos ficcionais:

O fantasma ndo tem substancia mas possui forma, o que o torna o
representante daquilo que ele mesmo nao pode ser. Por isso, o fantasma
ndo ¢ copia, tampouco alucinagdo, mesmo se parece ser a superacao das
duplicagdes realizadas no jogo. No entanto, se entendermos a
apresentacdo como a reunido dos elementos que a diferenca tinha

r

separado, devemos perguntar se & realmente possivel eliminar a
diferenca. A apresentacdo surge de fato a partir da eliminagdo da
diferenca, que ocorre apenas mediante possibilidades ludicas; a
apresentacao “supera” o que por sua propria natureza nao esta fundado
‘em nenhuma forma existente’. A apresentacdo nao pode ocultar esse
fato, mas, ao contrario, o incorpora. Esta ¢ a razdo pela qual a figuragao
produzida pela apresentac@o ¢ um fantasma. O fantasma € caracterizado
pela dualidade de, simultaneamente, estar presente € ndo ser tomado por
presente; o fantasma € alguma coisa, mas ndo ¢ em si mesmo; o
fantasma torna-se meio para aparicdo daquilo que ndo é. (Iser, 2013, p.
400)

Na dinamica ludica do texto, temos acesso a encenagdo do texto dramadtico que,
adequada a sua especificidade de texto-representacdo, suscita no leitor o impeto de
encend-lo ele mesmo. Em outras palavras, ler um texto é conviver com fantasmas, ¢ uma
provocacao do que ndo deveria ser, € levar a realidade uma situacao-limite que sé a arte
proporciona. Sobre isso, Iser confere a encenacdo um cariter antropoldgico, uma
necessidade humana de mundos possiveis, que vao muito além deste, mas podem nos
dizer algo sobre ele e sobre nos. Dito isso, como a apari¢ao fantasmatica se relaciona com
0 esquema que queremos propor?

Ao comegarmos a ler um texto dramadtico, ou de qualquer outro género, pouco
sabemos sobre as personagens ou o enredo, € muita coisa ainda ndo se faz compreender.
Vejamos Hamlet como exemplo, visto que o enredo ¢ amplamente conhecido e que,
segundo T.S. Eliot, € a Monalisa da literatura. Prestemos aten¢do a primeira cena: os dois
guardas, Francisco e Bernardo, a postos, e a chegada de Horacio e Marcelo nas ameias de
Elsinore, seguido do testemunho das personagens de um fantasma que surge a noite, mas

que nada diz. Leitores de multiplas viagens sabem que os didlogos dessa cena ja revelam

bastante da trama a seguir, mas a cena ¢ contextual, ela pde em jogo a situacao do reino
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da Dinamarca: o rei recém-morto, a ascensao de Claudio ao trono, o retorno subito de
Hamlet, os exércitos do reino prontos para a guerra etc.

Essas informagdes, algumas implicitas, outras explicitas, conferem ao leitor os
elementos para situar sua experiéncia estética, mas em nada ainda revelam o sujeito, o
objeto, quem sdo os adjuvantes e os oponentes. Isso ocorre na cena seguinte €
reimplementa-se ao longo da pega, até que se tenha uma compreensdo completa do
esquema actancial. Na cena seguinte, outros personagens sao colocados em perspectiva
(Cléaudio, Gertrudes e o proprio Hamlet) e a cena anterior, em termos iserianos, torna-se
horizonte. O leitor ndo deixa de considerar as informagdes prévias, ele retém-nas e
reorganiza mentalmente as Gestalten de sua experiéncia. Assim, os sujeitos revelam aos
poucos seus objetos, seus destinadores e destinatarios, seus adjuvantes e oponentes; € 0
leitor, que perscruta as perspectivas, toma ciéncia dos esquemas, mesmo que isso nao seja
feito de maneira elaborada como em um estudo semiologico, académico e critico, isto €,
autorizado e chancelado por instincias legitimadoras. Exemplo de que o esquema
actancial da pega ndo ¢ preenchido de imediato ¢ o de que o papel do destinador (o
fantasma do pai de Hamlet) s6 ocuparia esse espago na quinta cena do primeiro ato,
quando o objeto (vingar o pai) € revelado.

Seguindo esse movimento recursivo que reitera o esquema actancial, a
perspectiva-em-tema ocupa o espago do sujeito na sintese de um momento da pega. Tal
sintese, na formula oracional dos modelos actanciais, possui dois vetores, cuja direcao
num plano linear, apontam para outras sinteses, sendo a direita, para as sinteses protensas
e a esquerda, para as retidas. Temos assim a estrutura elementar de tema e horizonte sob
o vetor horizontal, posto que linear e subsequente, numa ordem sintagmatica de leitura.
Ao mesmo tempo, os vetores verticais seguem a ordem paradigmaticamente e, em termos
da Teoria do Efeito Estético, da Gestalt (gestaltlich).

Sob essa nova orientagdo, o jogo proprio do texto dramdatico orienta seus
fendmenos na suplementagdo dos possiveis lugares vazios na estrutura oracional e, para
os casos de quebras da good continuation e loopings, na correlagdo gestaltlich entre as
sinteses dos modelos prévios. Sabe-se, no entanto, que a postulagcdo das sinteses ocorre
de maneira passiva e, em outras palavras, automaticamente. Nao se espera, portanto, que
o leitor tenha ciéncia total, em cada etapa e movimento de leitura, dos elementos
oracionais dos modelos realizados, mas que ele ou ela se situa na transitividade do sujeito
para o objeto, sob a orientacdo do verbo essencial da acdo dramatica: o desejo. Veja-se

exemplos iconicos: Edipo deseja achar o culpado; Hamlet deseja vingar o pai; Julieta
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deseja Romeu, e vice-versa; Bruto deseja salvar Roma; Estragon e Vladimir desejam
Godot. Hamilton deseja... o que?

Dadas essas explicagdes, assumimos a categoria iseriana da encenagdo como
resultado da interagao do leitor com o texto ficcional, e a qual, no texto dramatico, baliza
a encenagao da peca em si devido ao carater projetivo e espetacular que antecipa a
natureza dramadtica. O mapeamento a seguir, ao contrario de exaurir a pe¢a novamente,
pontua pequenos eventos que contribuiram na constituicdo de um esquema actancial que
nos ajudou a entender melhor o texto. Tal esquema, portanto, reitera-se ao longo do drama
e reorganiza-se baseado na minha experiéncia e associacdo com os conceitos da Teoria
do Efeito Estético. O corpus usado foi o livro da peca, incluido na obra Hamilton: the
Revolution (2016), escrito por Lin-Manuel Miranda em colabora¢ao com o critico de arte

e jornalista Jeremy McCarter.

5.2 Hamilton, uma segunda vez: um mapeamento da composicio do esquema

actancial

Ao contrario do exemplo de Hamlet, cuja primeira cena pouco nos dava o
necessario para compormos um esquema actancial proprio, Hamilton se pde a apresentar
com clareza as intencdes e desejos nao apenas de Hamilton, o protagonista, mas de uma
série de personagens como Eliza, John Laurens, Washington e Burr. No inicio deste meu
pequeno mapeamento do libretto® da peca, partindo do meu repertério pessoal com pecas
de teatro, isso inclui a propria expectacao de Hamilton, me chamou a atencdo o fato de o
sujeito e o objeto do esquema actancial aparecerem de maneira imediata.

Exemplifico isso por meio de mengdes a obra de William Shakespeare. Em Romeu
e Julieta, as personagens principais ndo sao apresentadas devidamente até a terceira cena,
posto que o conflito entre os Capuletos e Montéquios ocupa a cena inicial. O papel dos
dois amantes na trama ¢ introduzido mais tarde e ganha forca na festa de Capuleto, onde
se conhecem e se apaixonam. Outrossim, temos Julio César cujo titulo ndo nomeia o
protagonista, que ¢ Marco Bruto, portanto, o sujeito actante. Na pega sobre o assassinato

do regente romano, Shakespeare introduz na primeira cena Marulo, Flavio, um sapateiro

85 Libretto, ou livreto, é o termo usado para se referir ao texto escrito de uma obra musical longa como uma
opera, um oratorio ou uma pega musical, mas também pode se referir ao texto de ritos liturgicos como a
missa e o réquiem. Via de regra, o livreto retine os didlogos, as letras das musicas, didascalicas, direcdes de
palco e enredo da peca.
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e alguns plebeus, estes ultimos sendo figuras constantes na peca inteira. A peca nao
introduz imediatamente o sujeito actante, mas tenta consolidar o contexto politico e a
efervescéncia dos agentes romanos sobre a ascensdo de César a coroa de Roma.

Esses exemplos do meu repertorio me fizeram experenciar uma negagao uma vez
que a a¢ao dramatica e contextualizagdo se da de maneira mais despudorada, mostrando
explicitamente todos os elementos narrativos. A negacdo, por sua vez, ¢ um vazio
paradigmatico no eixo da leitura: ela marcou para mim um evento de redimensionar
minhas expectativas de leituras a partir do momento em que precisei abranger uma nova
visao do teatro. Alexander, o protagonista, possui uma cena especialmente feita para
apresenta-lo, a qual se enuncia pela voz de outras personagens, o que me fez saltar de
perspectiva em perspectiva, para finalmente chegar ao protagonista. Sendo assim, a
primeira cena, que leva o nome da protagonista, gerou o seguinte esquema, onde
Hamilton ocupa a posi¢do de sujeito e, na minha experiéncia, ¢ a perspectiva-em-tema:

Figura 1 — Esquema da situagao inicial

Destinador Destinatario
(vazio) (vazio)
Hamilton (S)
Adjuvante(s) Objeto Oponente(s)
(vazio) (vazio) (vazio)

Fonte: Elaboragéo propria
A primeira reiteracdo do esquema ocorre na cena seguinte, em que Hamilton e
Burr conversam pela primeira vez na rua. Ai Alexander revela seu primeiro desejo:

HAMILTON: You’re an orphan?
Of Course! I’'m an orphan.
God, I wish there was a war!

Then we could prove that we’re worth more than anyone bargained
for...% (Miranda; McCarthy, 2016, p. 23, grifo nosso)

Na minha leitura, isso aponta para como Hamilton, muito menos interessado nos
demais na situagdo, v€ a oportunidade de ascender socialmente por meio da ocasido da

guerra. Pelo meu repertdrio, como citado no capitulo anterior, acabei confirmando como

% Tradugdo nossa: “HAMILTON: Vocé é 6rfao? / E claro! Também sou um 6rfdo. / Deus, queria que
houvesse uma guerra! / Entdo poderiamos provar que somos mais do que as pessoas imaginam...”



106

a personagem de Alexander reverbera as aspiragdes napoleonicas de Julien Sorel, de O
vermelho e o negro, o qual se torna padre com o intuito de ganhar status social, simulando
o fato de que muitos jovens de classes baixas, durante o periodo de Napoledo Bonaparte,
conseguiram postos notdveis uma vez que a nobreza nao ocupava os altos ranques do
exército frances.

Os desejos de Hamilton se tornam ainda mais claros quando, na cena seguinte, ele
encontra seus companheiros, Lafayette, Mulligan e Laurens, e pronuncia seu mondlogo
“My Shot”. O que percebo sdo os conceitos de vazio e negatividade, os quais podem
ambos serem associados nessa dindmica de suplementagao das posi¢des de um esquema
actancial. Como vimos em Iser (1996b), a Gestalt diz respeito a uma estrutura mental de
signos que organiza os elementos simbodlicos assimilados pelo leitor. Essa estrutura retem,
como vimos em Jouve (2002), a memoria ao longo prazo, o que, para Iser, seria um
apanhado global da reconstrucdo do texto na mente do leitor. Quando o texto ndo proveé
0 necessario para constituicdo da Gestalt, isto €, surge um lugar vazio (Leerstellen) na
estrutura, a interposi¢ao entre um espago de auséncia forma uma negatividade. Em outras
palavras, o vazio compele o leitor a suplementa-lo com os conhecimentos do seu proprio
repertorio, ou com os quais ele veja fazerem sentido a partir da Gestalt até entdo
construida. Em “My Shot”, Alexander acaba por explicitar suas intengdes como
personagem; isso me fez considerar que o objeto de desejo, assim como os adjuvantes
recém apresentados comporiam os elementos do esquema actancial prévio. Porém, vale
notar que o esquema nao se apresenta completo, pois resta ainda as posi¢des de destinador

e destinatario.

Figura 2 — Primeira reiteracao

Destinador Destinatario
(vazio) (vazio)
Hamilton (S)

TS

Adjuvantes: Objeto: Oponente
Burr; ascensio social; Inglaterra;
Mulligan; tornar seu pais sociedade.
Laurens; independente.

Lafayette.
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Fonte: Elaboragéo propria

Ao longo do primeiro ato, percebi como a estrutura abaixo do sujeito, ou seja, 0s
elementos que ajudam e se opdem ao sujeito na sua transitividade permanecem
razoavelmente explicitos, com a exce¢do de Aaron Burr, cuja inimizade com Hamilton
permaneceu protensa na minha experiéncia, por conta da primeira cena, onde ele revela
ser o assassino de Alexander. Essa transicdo de Burr, como adjuvante no primeiro ato, €
a virada subita que se d4 no meio do segundo ato, quando ele se alia a Madison e Jefferson
como oponentes de Hamilton, podem ser explicadas pela maneira como as perspectivas
mudam entre as personagens, fazendo com que a estrutura de tema e horizonte emule o
contraste entre um possivel esquema actancial de Burr. No esquema 3 abaixo, vemos
como Burr acaba por transitar de uma posi¢do para outra. Por outro lado, espelha-se o
esquema actancial de Burr com o de Hamilton e podemos ver a oposi¢des € 0 movimento

simultaneo que ocorre em ambos.

Figuras 3 e 4 — Movimentagao de Burr ¢ Hamilton para a posi¢do de oponente

Hamilton (S)
Adjuvantes: Objeto: Oponentes
Burr; ascensio social; Inglaterra;
Mulligan; tornar seu pais sociedade.
Laurens; independente.
Lafayette.
Aaron Burr (S)
Adjuvantes: Objeto: Oponentes
Hamilton; prestigio politico;  (Lafayette);
(Jefferson); tornar seu pais (Mulligan);
(Madison).  jpdependente. (Laurens)

J

Considerando a movimentacdo inversa dos actantes dentro do esquema, notei

Fonte: Elaboragdo propria

como na minha experiéncia os esquemas actanciais organizam-se a maneira da estrutura

de tema e horizonte, ora colocando um elemento em destaque e ocultando um outro.
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Porém, ¢ valido notar que tema e horizonte guiam a minha percep¢ao e, também, meu
movimento enquanto leitor durante o ato, mas nao os signos assimilados pela leitura; esse
¢ o papel da Gestalt. Dessa forma, deduzi que a recombinacdo dos actantes dentro do
esquema se dao pela emulacdo de outros modelos actanciais. Em suma, ndo ¢ apenas o
modelo actancial de uma personagem que € construido ao longo do texto, mas o leitor
subsome uma quantidade consideravel de modelos que interagem entre si.

Continuando o mapeamento, me achei perdido em tentar suprir as tltimas lacunas
do esquema, a saber: o destinador e o destinatario. Assim como se faz na analise sintatica,
quando queremos saber o papel de um sintagma dentro da oragdo, perguntei-me: “a quem
e para quem Hamilton quer alcangar prestigio politico e tornar seu pais independente?”
Diferentemente de Hamlet, peca na qual o pai do protagonista é o destinador, Alexander
ndo adereca explicitamente por quem ele faz as coisas que faz. Ora, na pega de
Shakespeare, nada mais explicito do que o fantasma de seu pai aparecer e mandar vinga-
lo. Hamilton, por outro lado, encontra-se sozinho. Encontrei-me ponderando que parte de
suas acdes surgem sem que nada ou ninguém o propulsione para isso. Vé-se em “Aaron
Burr, Sir”, segunda cena do espetaculo, como ele surge nas ruas de Nova York inquirindo
sobre como ele pode conseguir aquilo que quer. Em outras palavras, Hamilton jd sabe o
que ele quer, ninguém disse a ele isso. Seu destinador, em outras palavras, ¢ ele mesmo.

Vé-se assim no esquema 5.

Figura 5 — Suplementac@o do papel de Destinador

Si proprio Destinatario (vazio)

™~

Hamilton (S)
Adjuvantes: Objeto: Oponentes:
Mulligan; ascensao social; Inglaterra;
Laurens; tornar seu pais Burr;
Lafayette; independente. Jefferson;
Eliza; Madison;
Angelica; sociedade.

Washington.

Fonte: Elaboragdo propria
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Num contexto generalizado, isto ¢, da peca como um todo, essa minha
suplementagdo do papel do destinador tratava-se de uma sintese necessaria para o
momento da peca. Ela s6 viria se confirmar com a cena “Hurricane”, que marca a decisao
de Hamilton em escrever, como disse no capitulo anterior, o Panfleto Reynolds, em que
confessa seu relacionamento com Maria Reynolds e negocia o siléncio do marido dela
por dinheiro. Com a descoberta do relacionamento adultero de Alexander, ele acaba
encurralado por seus oponentes, que no segundo ato da pega, foram suplementados por
mim com as personagens de Burr, Mulligan e Jefferson. Na minha experiéncia, a cena
também mostra a determinagao solitaria que propulsiona a personagem de Hamilton:

HAMILTON: I wrote my way out of hell.

I wrote my way to revolution.

I was louder than the crack in the bell.

I wrote Eliza love letters until she fell.

I wrote about the Constitution and defended it
well.

And in the face of ignorance and resistance,

I wrote financial systems into existence,

And when my prayers to God were me with
Indifference,

I picked up a pen, I wrote my own deliverance.®” (Miranda; McCarty,
2016, p. 232)

Nesse trecho, percebi como o uso do pronome ‘eu’ ndo apenas confirmou em mim
a ideia de Hamilton como destinador de seu desejo, mas também a percep¢ao da propria
personagem quanto a si mesmo. Em outras cenas, ¢ notavel a opinido que outros
personagens fazem do impeto impulsivo de Alexander ao lidar com a politica, a atividade
intelectual e suas relagdes amorosas. Mas, em “Hurricane”, observei um autorretrato da
personagem, pondo-se no proprio lugar e percebendo-se como dono de seu proprio
destino.

Ao mesmo tempo, pressupus que a posi¢ao do destinatario, até o momento vazia,
poderia ser associada ao proprio Hamilton também. Isso faria com que as ambigdes de
Hamilton fossem egoistas, visto que seus atos almejam tao somente suprir suas demandas.
Vi-me conflituoso, pois as articulagdes até entdo estavam razoavelmente implicitas e
combinavam até certo ponto com as associagdes feitas com o espetaculo. Isso me fez

retomar um momento da peca, no qual Hamilton e Burr sdo confrontados no sentido dizer

87 Traducdo nossa: "HAMILTON: Eu escrevi minha saida do inferno. / Eu escrevi meu caminho a revolugio.
/ Eu falei mais alto que o dobrar do sino. / Escrevi a Eliza cartas de amor até ela se apaixonar. / Escrevi
sobre a Constituicdo e a defendi bem. / E em face a ignorancia e resisténcia, / Escrevi sistemas financeiros
e os criei, / E quando minhas preces & Deus foram vistas com / Indiferenga, / Eu peguei uma caneta, eu
escrevi minha propria libertagdo."
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a quem eles fazem o que fazem. Na cena “Dear Theodosia”, Hamilton e Burr cantam a
cada um dos seus recém-nascidos filhos, Philip e Theodosia, respectivamente.

HAMILTON: My father wasn’t around.

BURR: My father wasn’t around.

HAMILTON [and BURR]: I swear that

I’1l be around for you.

HAMILTON: I’ll do whatever it takes.

BURR: I’ll make a million mistakes.

BURR, HAMILTON: I’ll make the world safe and sound for you...
[You] Will come of age with our young nation.

We’ll bleed and fight for you, we’ll make it right for you.®® (Miranda;
McCarthy, 2016, p. 129)

A cena acontece pouco antes do fim do primeiro ato € mostra um ponto de virada
na narrativa. Associei que as multiplas recorréncias do tema de pais e filhos estabeleciam
agora um lago forte entre o agora e o histdrico, ou pelo menos a nogao das personagens
disso. Tanto ¢ caso que Washington, este com quem Hamilton acaba desenvolvendo uma
relagdo de pai e filho, contribuindo ainda mais nesse sentido em “One Last Time”, cena
que marca a rentiincia de Washington a eleicdo que o reelegeria. O fato de a peca ndo
deixar claro pelo que o protagonista faz o que faz me levou a incorrer no seguinte
raciocinio.

O legado, a quem Hamilton declara suas tltimas palavras em “The World Was
Wide Enough”, acaba por amarrar essa questdo:

HAMILTON: I imagine death so much it feels more like a memory.
Is this is where it gets me, on my feet, several feet ahead of me?
I see it coming, do I run or fire my gun or let it be?

There is no beat, no melody.

Burr, my first friend, my enemy,

May be the last face | ever see?

If I throw away my shot, is this how you remember me?

What if this bullet is my legacy?

Legacy. What is a legacy?

It’s planting seed in a garden you never get to see.

I wrote some notes at the beginning of a song

someone will sing for me.® (Miranda; McCarthy, 2016, p. 273)

8 Traducdo nossa: HAMILTON: Meu pai nfo estava por perto. / BURR: Meu pai ndo estava por perto. /
HAMILTON [e BURR]: Eu prometo que / Eu estarei perto de vocé. / HAMILTON: Farei o que for preciso.
/ BURR: Cometerei um milhao de erros. / BURR, HAMILTON: Farei do mundo um lugar séo e salvo para
vocé... / [Vocé] chegard a maioridade com a nossa jovem nagdo. / Sangraremos e lutaremos por voceé,
faremos o certo, para voce.

8 Tradugdo nossa: HAMILTON: Eu imagino tanto a morte que ela me parece mais uma memoria. / E aqui
onde ela me leva, aos meus pés, alguns metros a minha frente? / Vejo-a vir. Eu corro, disparo ou deixo
estar? / Nao ha batida, ou melodia. / Burr, meu primeiro amigo, meu inimigo, / Talvez o ultimo rosto que
eu veja? / Se eu desperdicar minha chance, ¢ assim que vocés se lembraram de mim? / E se essa bala for o
meu legado? / Legado. O que é um legado? / E plantar sementes num jardim que jamais veremos? / Eu
escrevi algumas notas no inicio de uma cangao / que alguém cantard por mim.
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O monologo de Hamilton me fez retomar outros momentos da pega, mas essa foi
a primeira vez em que a palavra legado ganha uma relevancia explicita. Isso me fez notar
como o direcionamento de Alexander, entre outras palavras, a pessoa a quem ele destina
seus atos nao estd presente na pega. Vejamos outros trechos, respectivamente localizados
nas cenas “My Shot” e “The Battle of Yorktown™:

HAMILTON: [ imagine death so much it feels more like a memory
When's it gonna get me?

In my sleep? Seven feet ahead of me?

If [ see it comin’do I run or do I let it be?

Is it like a beat without a melody?

See, I never thought I’d live past twenty

Where 1 come from some get half as many.”” (Miranda; McCarthy,
2016, p. 28, grifo nosso)

Ele encerra o discurso em “My Shot”, ndo pensando em si mesmo, mas no
amanha:

[...] Pm past patiently waitin’. I’'m passionately

smashin' every expectation,

Every action’s an act of creation!

I’m laughin’ in the face of casualties and sorrow,

For the first time, I'm thinkin’ past tomorrow.”* (Miranda; McCarthy,
2016, p. 29, grifo nosso)

Em “The Battle of Yorktown”, os mesmos versos aparecem mas diferentes.

HAMILTON: [ imagine death so much it feels

more like a memory.

This is where it gets me:

On my feet,

The enemy ahead of me.

If this is the end of me, at least I have a friend with me.

Weapon in my hand, a command, and my men with me. (Miranda;
McCarthy, 2016, p. 121, grifo nosso)

Em suma, a diferenciagdo que ocorre, para mim, diz respeito a condi¢cdo de
Hamilton em cada momento de sua vida. Na primeira apari¢dao dos versos, a qual marca
a primeira iteragdo do looping, Alexander ndo tem nada a perder — seu impulso parte de
querer alcangar seus objetivos a qualquer custo —, mas revela a visdo pueril com que ele

lida com a sua visao de mundo. Vemos, por outro lado, como profeticamente Hamilton

0 Traducéo nossa: HAMILTON: Eu imagino tanto a morte que ela me parece mais uma memoria. / Quando
ela me levara? / Enquanto durmo? Dois metros a minha frente? / Se eu a vir chegando, eu corro ou deixo
estar? / Ela é como uma batida sem uma melodia? / Veja, eu nunca imaginei que viveria depois dos vinte. /
De onde eu venho, muitos ndo vivem nem a metade disso.

L [...] ja largue de esperar pacientemente. Eu esmago / apaixonadamente toda expectativa, / Toda agdo ¢
um ato de criagdo! / Eu rio na face de todas as baixas e sofrimento, / Pela primeira vez, eu penso no depois
do amanha.
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parece compreender o momento de sua morte, questionando-se se no momento havera
alguma batida ou melodia. Na segunda iteracdo dos versos no mapeamento, ele mostra-
se determinado e certo da morte. Ele ndo mais questiona quando ou como morrera, ele
afirma: aqui, agora, com o inimigo a frente. Vemos, portanto, o amadurecimento da
personagem € ao mesmo tempo o seu direcionamento actante em respeito ao seu legado.

Na composic¢ao desses versos, percebi como eles conversam entre si. Como ele
chega a dizer em Yorktown, ele morrera com o inimigo a sua frente, com uma arma na
mao, descrevendo exatamente o duelo dele com Burr. Na terceira iteragao, percebi como
esses prenuncios se concretizaram, mesmo sem notar a atencdo com a estrutura
composicional dos versos demonstrava um planejamento do dramaturgo ao longo prazo.

Foi por meio dessa construcdo que o legado se revelou como a significagdo maior
da peca para mim. O legado, mesmo sem ser mencionado, ¢ uma personagem presente a
todo momento. As personagens, determinadas a conseguir o que querem, lutam por algo
distinto — pelo amanha. Isso se mostra simbolicamente em Burr, que luta por Theodosia,
e Hamilton, por Philip. Também ¢ por isso que morte de Philip acaba por me comover
tanto. Muito mais do que a tragédia que acaba por unir Hamilton e Eliza ap0s os conflitos
no seu relacionamento, a morte do filho, na constelagdo de signos da Gestalt, reflete no

tema do legado. Pois, o que é a morte do filho sendo a morte do legado?

Para concluir o mapeamento, cheguei ao seguinte esquema actancial:

Si proprio. A posteridade.

Hamilton (S)

Adjuvantes: o)
Obieto: ponente
» Burr (Ato 1); _lti 0 -
« ascensio social;
« Mulligan (Ato 1);

. ialflrentst ((iztto 1;)3 independente; « Madison (Ato 2);
alayette (Ato 1). o seu legado. « Jefferson (Ato 2);

« Eliza; o Burr (Ato 2).
« Angelica;

« Inglaterra;

« tornar seu pais « sociedade;

« Washington.
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Figura 6 — Ultimo esquema actancial
Fonte: Elaboragdo propria

Isso nao significa que qualquer outro leitor nao elaboraria um esquema diferente.
A constitui¢do do esquema esta atrelada a experiéncia do proprio leitor da pega dramatica
e em como ele suplementara os vazios, deparando-se com a negacao e, consequentemente,
a negatividade. Esse movimento subsidia o suprimento das actantes, seu movimento pela
narrativa e o que as compele. Aloja-se na Gestalt, a formagao simbolica desses esquemas,
que por sua vez reiteram-se com os eventos associados pelo leitor no seu mapeamento, a
saber, quebras da good continuation, loopings e os lugares vazios.

O fim da histdria eu ja conhego. Vimos no capitulo anterior: Hamilton recusa-se
atirar em Burr e deixa-se morrer. Burr, atonito com seu feito, considera as consequéncias
do seu ato e a percepcao da banalidade com que matou seu oponente. A cena leva o titulo
“The World Was Wide Enough” [O mundo era grande o suficiente] que referencia a
famosa passagem do romance A4 vida e as opinioes do cavaleiro Tristram Shandy, de
Laurence Sterne, no qual Toby, tio do narrador-personagem, captura uma mosca com a
mao; mas, ao ponderar se deve mata-la, decide soltd-la pela janela. Ao libertd-la, o
narrador denota a seguinte frase do tio para a mosca: “This world surely is wide enough
to hold both thee and me’?”. A situagio de Burr é dilacerante, pois nos coloca em face
daquilo que Hamilton ponderou momentos antes da morte: serd essa bala o meu legado?

De fato, Aaron Burr como figura histérica € conhecido infamemente como “aquele
que matou Alexander Hamilton”. Nem mesmo o fato de Burr ter se tornado vice-
presidente durante o mandato de Thomas Jefferson consegue limpar a mancha que essa
“bala” causou. O reflexo disso esta na propria metafora de Burr:

BURR: [...] Death doesn’t discriminate

Between the sinners and the saints,

It takes and it takes and it takes.

History obliterates.

In every picture it paints,

It paints me and all my mistakes’®. (Miranda; McCarthy, 2016, p. 274)

A retomada que a personagem faz quando fala nos seus erros, relembrou-me de
“Dear Theodosia”, onde Burr e Hamilton juraram cometer os erros necessarios para
garantir um mundo seguro para seus filhos. Vejo que Burr cometeu o erro entre os erros

para a légica que se espera da perspectiva da ficcdo do leitor, isto ¢, manchar o proprio

"2 Tradugdo nossa: Este mundo certamente é grande o suficiente para abrigar tanto vocé quanto eu.
73 Tradugdo nossa: BURR: [...] A morte nfio faz distingdo / entre os pecadores e os santos, / Ela leva e leva
e leva. / A historia oblitera. / Em cada quadro que pinta, / Ela pinta a mim e a todos os meus erros.
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legado. A morte de Hamilton foi desnecessaria e prematura, o que agravou meu
relacionamento com a trama da propria peca. Ao sermos avisados, ainda na primeira cena
de que Hamilton morreria pelas maos de Burr, o spoiler da narrativa em nada afetou
minha experiéncia estética, posto que o desenvolvimento de como se da a morte, traz um
outro contexto para tanto.

Encerra-se com a ultima cena, “Who Lives, Who Dies, Who Tells Your History”,
na qual Eliza ganha protagonismo ao dedicar o resto de sua vida pela memoria de seu
marido. O legado, esse tema tao profundo da pega, conversou comigo de uma maneira
diferente e a significacao da qual tirei dela certamente mudou minha percep¢ao de mundo.
O legado que deixamos vai além das coisas que fazemos. Ele preserva-se naqueles que

repassam a histdria para frente.

5.3 Hamilton Trés: diferenciacdes na experiéncia com o teatro

Chamamos aqui de “Hamilton trés” a sintese dos dois mapeamentos. Ademais,
coloco aqui as conclusdes sobre os dois mapeamentos descritos. A diferenga mais notavel,
a extensdo do primeiro, bem maior e detalhado que o segundo, explica-se pela propria
abordagem do texto dramatico, o qual se deu de forma mais pontual, sem querer exaurir
muitos caminhos explorados no primeiro mapeamento. Também reservamos essa parte
do trabalho para elucidar algumas consideragdes a respeito do uso dos modelos actanciais
e seus possiveis usos futuros com o Mapeamento da Experiéncia Estética.

Nosso objetivo € ponderar os conceitos sucedidos ao longo da experiéncia
descrita, assim determinando momentos relevantes e identificando padrdes nos efeitos.
Num outro sentido, faremos agora também uma articulacdo entre o arcabougo teorico da
dramaturgia, especialmente dos modelos actanciais de Ubersfeld, pois vimos necessario
0 apoio em repertdrios bibliograficos especializados no drama.

Como deixamos claro nos primeiros capitulos, a separagao ou a querela entre
espetaculo e texto no teatro funda-se principalmente na imantacdo de linguagens e
cddigos estéticos a producdo teatral e aos artificios literarios do dramaturgo. De um ponto
de vista recepcional, essas duas vias de abertura a narrativa fariam o espectador/leitor
terem de lidar com repertorios texto-visuais adequados as especificidades da fic¢ao
dramaética. No entanto, partimos do pressuposto que a arte do teatro, mesmo com seu
carater duplo, privilegia-se de uma suplementacdo de ambas as partes. Isso se daria na

medida que o texto antecipa sua encenacdo e o espetdculo contém o texto
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simultaneamente. Em suma, o teatro, quando parte de um texto, possui uma estrutura
esquematica herdada ou projetada de/para outra midia.

As mengdes ao contexto da época por meio de documentos eminentes do periodo
histérico estabelecem a perspectiva de uma ficcao do leitor, categoria estabelecida por
Iser. Observo, porém, a particularidade como essas mengdes aparecem no texto cénico,
isto €, pela fala das personagens. Assim, encontra-se a ficcdo do leitor subsumida a
perspectiva da personagem. Enquanto espectador, percebi a sintese ser elaborada nao de
maneira direta, como se 0 meu ponto de vista se atrelasse ao elemento mencionado (a
Declaragao de Independéncia, o panfleto Common Sense etc.), mas auxiliado pela
perspectiva da personagem, subordinado a ela.

O simbolismo constantemente reforgado de “My Shot” encontra-se tanto no texto
como na encenacdo. Nessa ultima, tem-se a pantomima do ator a erguer a mao no formato
de uma arma, referindo-se a ambiguidade da palavras “shot” no inglés. Com o auxilio
visual, conseguimos ver melhor a analogia que se forma e ganha for¢a por meio de
multiplos loopings, chegando até mesmo a derradeira cena do protagonista. A mesma
analogia repete-se ¢ combina-se com a coreografia, composi¢do ritmica e visual dos
duelos, recorrentes numa regra de trés impecavel. Adiciona-se ao monte a “personagem”
da bala interpretada pela figurante, como se o assombrasse com a morte. Todos esses
eventos que compuseram parte essencial da nossa constituicdo dos sentidos da narrativa
ao longo dos mapeamentos conseguem ser encontrados tanto em um como no outro.
Porém, no texto encenado, nota-se a presenca de um terceiro elemento que ndo pode ser
dispensado da conta: a producao.

Chamamos de producdo todo o constituinte do trabalho em palco: os atores,
musicos, produtores, figurinistas, cenografistas efc. Se compararmos o texto dramatico,
geralmente produto de uma pessoa s, o espetaculo trata-se da unido de esforgos para
fazé-lo funcionar. Nesse esforgo, a peca escrita ¢ traduzida em imagens, composigoes,
iluminacao, codigos de cores e, o mais importante, em palavra falada. Essa tradugado, no
entanto, ndo busca destruir ou negar o texto tdo somente, mas tenta por meio dele
apresentar uma experiéncia particular, preservando os elementos de encenacdo no texto
em valor de produg¢@o no palco.

Esse foi o primeiro momento que percebi as articulacdes da construgdo da
estrutura de tema e horizonte estarem sujeitos a um procedimento indireto de construgao
do sentido. Minha hip6tese momentanea ¢ a de que a construgdo da estrutura de tema e

horizonte no teatro ndo necessariamente possui um entrave com a sujeicdo das demais



116

perspectivas a personagem. Num outro viés, ela ocorre auxiliada pelo ator. O espetaculo
ocorre na imediatez de duas articulagdes de estruturas simultaneas: a do ator ¢ a do
espectador, numa agdo de transferéncia do texto.

Os vazios experienciados até¢ o instante ndo foram tantos, muitos deles dizem
respeito aos artificios do teatro como a composi¢ao de cena (blocking), a justaposigao de
temas por meio da musica (Hamilton e Burr), as recorréncias dos refrdes em momentos
tematicamente similares etc. A perspectiva das personagens conduziu na maioria das
vezes a minha atengdo pelas outras perspectivas. Nas vezes em que Burr surgia como
narrador da acdo, identifiquei que ali jogava um papel duplo enquanto narrador e
personagem. Sua consciéncia da agdo como narrador ndo impedem a inevitabilidade da
sua participagdo no desenrolar da historia. Muito pelo contrario, elas lhe ddo um novo
ponto de vista privilegiado, o que permite frequentemente que ele compartilhe suas
impressoes e anseios sobre os fatos.

E certo que a teoria iseriana propde o objeto estético como produto da interagdo
entre texto e leitor. Esse mesmo objeto, devemos lembrar, ndo esta contido nem no
primeiro ou no segundo, mas ¢ constituido durante a dindmica de atos de apreensdo do
leitor e suas sinteses no decurso do ato de leitura. Com isso em mente, seria natural que
a experiéncia com a encenagdo e¢ a experiéncia com o texto dramatico produzissem
objetos estéticos distintos. Eu, como leitor-pesquisador, certamente obtive um saldo
diferente de ambos os mapeamentos e acabo por produzir e associar ideias distintas
quanto aos sentidos e as significagdes.

Falando de maneira estrita, ¢ natural que o contato com textualidades distintas
ocasionasse a producdo de obras diferentes, particulares no sentido de terem suscitado,
por meio de estratégias especificas ao seu género, um n nimero de sinteses, vazios e
suplementagdes que ndo se relacionam. No que tange o espetaculo, vejo o papel da
coreografia, a iluminagdo e até o figurino como elementos importantes da experiéncia.
Como bem colocou Roland Barthes (1965), a peca teatral pode ser vista como uma
maquina de producdo de sentidos, a qual dispara e articula diferentes semioses no seu
decorrer. Quando colocamos isso no contexto do teatro musical, vi que o “Hamilton Um”
baseia-se muito na musica, nos refrdes e como os ritmos marcam a estrutura da peca: a
entrada do narrador; a anunciagdo de um novo capitulo; e até mesmo as viradas
dramaticas.

No “Hamilton Dois” em quase nada menciono a presenca de palco, isso porque a

encenacao se dd de maneira interna e, em outras palavras, fantasmatica. Os didlogos sdo
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ricamente compostos para indicar as posi¢oes dos atores. Porém, o que notei de diferente
com outras pecas teatrais € que o libretto de um musical quase nao possui didascalicas ou
rubricas que mencionam as roupas, o cenario ou a €época. Boa parte disso ¢ feito dentro
do proprio didlogo. Vejo isso como uma caracteristica do musical, que depende demais
da sua realizacao enquanto representagao teatral, cujo texto serve tdo somente a delinear
anarrativa. Assim, em vez de indicar as particularidades da encenagdo, acabam por omitir
e deixar que muitas coisas sejam desenvolvidas durante a producao.

Entre o primeiro e o segundo mapeamento, ha uma distancia marcada pela
producao teatral, que acaba por intervir como uma espécie de segundo leitor. Quando
vemos um espetaculo, o texto draméatico de origem, mesmo quando muito conhecido
nosso, passa por outras leituras, a dos atores, do diretor e do conjunto de pessoas que
executam a producao. No decorrer da produgao, o texto dramatico passa por um processo
de tradugdo, adequagao aos meios necessarios para contar a historia, com o intuito de dar-
lhe uma unidade propria e apresenta-lo de maneira a ainda manter suas caracteristicas: a
personagem, o tempo, o espaco, o enredo, entre outras. O que muda essencialmente ¢ a
forma como a interagdo serd dada. O espetaculo proporciona uma leitura pronta, situada
na visdo dos atores e em como interpretam e ddo vida as personagens.

Com o texto dramatico, me vi na necessidade de ater-me as palavras e exercitar a
minha capacidade imaginativa de recompor as personagens. Obviamente que nao parti do
zero, pois o espetdculo permanecia latente na minha memoria e muitas das cenas estavam
atreladas a uma imagem visual que guardei delas. Mas outras ganhavam uma nova
roupagem, removidas de coreografia e simplificadas de maneira a convergir aos aspectos
narrativos.

E nesse sentido que os esquemas actanciais desempenharam um papel importante
na minha interpretacdo. Ao conciliar o método de trabalho de associar os conceitos da
teoria iseriana a minha experiéncia com os esquemas actanciais, conclui que as
orientagdes oferecidas pelo repertdrio semidtico me auxiliaram na percepgao da Gestalt
e da estrutura de tema e horizonte. Como postula da Teoria do Efeito Estético, o leitor s6
consegue manter sua aten¢ao em apenas uma perspectiva determinada. Na progressao da
leitura, essas perspectivas sdo alternadas e deixadas de lado, subsumindo no horizonte
retido e projetando-se para o horizonte protenso.

A articulacdo entre essas duas me possibilitou comprovar como a perspectiva da
personagem ganha uma posicdo privilegiada no texto dramatico. Sendo a personagem

quem expde, conta, conversa, canta e narra a historia, as outras perspectivas (narrador,
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ficcao do leitor, enredo) se integram a perspectiva da personagem de forma secundaria. A
exemplo disso, temos Burr, que em muitos momentos assume o papel de narrador. Porém,
sua participa¢do enquanto personagem, longe de ser suspensa, continua em perspectiva,
principalmente quando consideramos o espetaculo, onde cenas como “The World Was
Wide Enough” acaba por trazer uma simultaneidade para esses papeis.

Compreender como essas perspectivas estdo imbuidas no discurso teatral se torna
dificultoso se ndo pensarmos na personagem como relé dos pontos de vistas. Nesse
sentido, existe uma condi¢do de controle na assimilacao das sinteses do texto e do
espetaculo, amparados pela figura da personagem, que se mostra mais tangente ao
leitor/espectador. Essa centralidade ndo se confirma tdo somente pela minha experiéncia,
mas por outros teoricos que o confirmam.

A exemplo disso, o pensamento aristotélico tende a priorizar a acdo dramatica (o
enredo), isto €, o deslocamento interno do teatro na condugao do pathos. Por outro lado,
a personagem, lembra Pallotini (2015, p. 24), “¢ uma determinante da acdo, que &,
portanto, um resultado de sua existéncia e da forma com que se apresenta”. A autora
confronta a ideia de Aristoteles admitindo a ideia de uma pega sem enredo, ou mesmo,
sem um dramaturgo, baseada somente no ator, no improviso € na incerteza. E nesse
sentido que o ator “carrega” a personagem e torna-se portadora, mas em si ndo leva o
enredo. Esse esta para ser revelado.

Dito isso, o esquema 7 articula os conceitos da Teoria do Efeito Estético na
composicao de um esquema actancial. Nele, estdo implicitas as perguntas da sintaxe do
modelo actante de uma pecga:

e Quem quer o que? (Sujeito e objeto);

e Por quem ou pelo que o sujeito faz isso? (Destinador);

e Para quem ou para o que o sujeito faz isso? (Destinatario);

e (Quem ou o que ajuda o sujeito a conseguir isso? (Adjuvante);

e Quem ou o que impedem o sujeito de conseguir isso? (Oponente).

Essas perguntas compdem essencialmente um esquema de actantes convencional,
a ser aplicado em diversas obras ficcionais. Porém, articuladas no contexto do
Mapeamento da Experiéncia Estética, integram os momentos de sinteses do leitor,
continuamente suplementando essas perguntas com respostas. O esquema actancial

permanece como um lugar vazio, porém latente na Gestalt do leitor/espectador. Ele
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consegue vislumbra-lo acompanhando o movimento da estrutura de tema e horizonte, que

elucidam a personagem como sujeito.

Figura 7 — Esquema do movimento do leitor na estrutura de tema e horizonte

Sintagma-no-horizonte Sintagma-no-horizonte

DESTINADOR DESTINATARIO

Perspectiva-em-tema

Sujeito no horizonte retido Sujeito no horizonte protenso

SR s SUJEITO ¢ coeersssssnnnns » SP
ADJUVANTE OPONENTE
Sintagma-no-horizonte Sintagma-no-horizonte

OBJETO

Horizonte narrativo
Fonte: Elaboracdo propria

Passando de personagem em personagem, o leitor consegue articular diversos
esquemas das personagens e determinar seu papel na constelagao de outros actantes. No
entanto, isso nao se da de maneira consciente, mas intuitiva. O que traz lume a
dinamicidade com que isso ocorre foi 0o MAPEE, que me permitiu separar os momentos
da experiéncia e, de certa forma, compreender esse esquema. O leitor como ponto de vista
em movimento segue a dire¢do da narrativa, mas articula os sintagmas associados a cada
perspectiva, que permanecem no horizonte como vazios ndo suplementados, tais
negacdes sdo suplementadas no decorrer da leitura/expectagao e possibilitam, ao fim da
experiéncia a constituicdo da obra e a producao de uma significagdo.

Sobre isso, Santos (2007) mostra a formagdo de um sistema de equivaléncias
constituido no processo de leitura. Como dito anteriormente (Cf. Capitulo 3), Santos
articula os conceitos teoricos da Teoria do Efeito Estético e a Teoria Historico-Cultural,
de Lev Vygotsky; segundo a autora, o sistema de equivaléncias nasce do reconhecimento
do leitor real de repertorios textuais, historicos e sociais externos a imanéncia do texto
ficcional. Essa percepcdo ¢ balizada pelos conhecimentos prévios do leitor e que o
assistem na tarefa de constituir o sistema. Iser (2013) vé nisso o papel dos atos de fingir,

nos quais o texto seleciona, combina e autodeclaragio’ da natureza ficcional.

4 A traducdo corrente no Brasil de O ficticio e o imagindrio recorre ao termo “autodesnudamento” para se
referir ao ato de fingir com o qual o texto ficcional confessa sua competéncia ficticia. O termo no original,
Selbsdeklaration [autodeclaragdo], longe de ser um neologismo, tem uma implicagao conceitual direta, que
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Reconhecendo os repertorios reduzidos do texto, o leitor ¢ capaz de constituir sua propria
Gestalt por meio desse procedimento. Essencial para isso ¢ a leitura de Santos do papel
das estratégias textual e do foco do leitor nas perspectivas:

O modelo da Gestalt implica que a figura se modifica em comparagdo
ao horizonte e vice-versa: o horizonte quando ¢ focalizado torna-se a
figura, para a qual o anteriormente focalizado como figura passa a ser
o fundo. Mudando-se o foco de énfase de observacao do objeto, muda-
se 0 objeto. Quando, entretanto, pensamos nas estratégias funcionando
como mediadoras, o que ocorre ¢ uma implicacdo ndo apenas na
mudanca do objeto focalizado no caso aqui, a construgao do sentido —
mas também no sujeito, o leitor, uma vez que o enfoque estd ora nas
informacdes do texto, ora em suas proprias estruturas cognitivas que
trabalham na efetivagdo de um re-arranjo para a sele¢ao de informagdes
apresentadas num contexto atual. (Santos, 2007, p.131)

As contribui¢des de Santos (2007) ddo suporte a proposta aqui apresentada, que
se deslinda com o esquema actancial articulado a constituicdo da Gestalt, sendo essa
ultima balizada e assimilada mediante a estrutura de tema e horizonte. Nesse sentido, as
estratégias textuais como mediadoras impedem que essa transferéncia entre texto e leitor
aconteca de maneira direta. Elas sdo os marcadores de posi¢ao que balizam o movimento
do leitor e permitem-no retornar ao ponto marcado por meio de um looping, que transfere
a atenc¢do ao horizonte retido e o leva novamente ao ponto da figura em questao.

Aplica-se isso a figura 7 que foi proposto em articulagio com os esquemas
actanciais. Os esquemas actanciais vao se reiterando com a mediacao das estratégias de
leitura até sua forma final, com a conclusdo do ato de ler. Ao fim da experiéncia, o leitor
deve ter uma nogdo razoavel dos actantes que comporiam o esquema actancial, mesmo
que ele ndo esteja consciente disso, muito porque essa atividade mental ocorre de maneira
assimiladora, sem declarar-se enfaticamente.

Dessa forma, o esquema sé se conclui ao final da experiéncia, quando uma visao
global pode ser estipulada. Até 14, o movimento explicativo que recorre as cenas
anteriores baliza a reiteragdo dos esquemas, possibilitando que o leitor retome cenas
passadas e reorganize, descarte, suplemente de maneira distinta. No esquema 8§, vemos
como a obra (a leitura, em termos iserianos) percorre temporalmente uma linha

sintagmatica das perspectivas e as sinteses. Porém, os loopings ocasionam eventos

¢ referir-se ao contedo do texto que “evita” a transformagdo do mundo simulado em mito ou verdade
factual. Autodesnudamento acaba por ofuscar um conceito em uma proposi¢ao semantica radical de revelar,
mas um revelar que € despir-se. No rigor do conceito, deve-se considerar que o texto ficcional ndo se
desnuda dos artificios que engendram e pdem o leitor numa ficcionalizagdo, ele apenas os autodeclara.
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singulares de recorréncia, o que nos mostra que a leitura ndo ¢ um processo linear, mas

espiralado, quase convoluto.

Figura 8 — Esquema de reiteragdo dos esquemas actanciais por meio de loopings
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Fonte: Elaboracédo propria

A figura 8 acima desenha transversalmente o movimento dos loopings em uma
determinada obra, isto €, na intera¢do entre texto e leitor. E dificil representar
graficamente um evento que ¢ essencialmente movimento. A sintese em perspectiva
representa o ponto da leitura em que o leitor se encontra. A linha horizontal representa o
percurso sintagmatico pela obra, enquanto as setas tracejadas incluem o movimento
explicativo de retorno aos esquemas prévios que permaneceram vazios. Ao adquirir uma
nova informac¢do, o leitor retoma uma sintese anterior e suplementa-a com a novo
elemento assimilado e atualiza o esquema no ponto atual. Seu fim, assim como sua
totalidade, ndo pode ser representado de maneira fechada, pois uma vez finalizada a
experiéncia, ela torna-se intangivel sendo como repertério do leitor. Numa metodologia
como 0 mapeamento, vemos como isso nos possibilita acessar os eventos mentais que
irdo compor a obra em nossa mente, sistematizar, a partir de novos quadros tedricos,
outros niveis textuais, como actancial.

As articulagdes possiveis sdo inumeras e adentram o territorio do estudo da
recepcao de pecas teatrais, muito do qual ¢ dominado pela pesquisa do registro escrito,

documental e historico, que demonstraria os efeitos de sentido de um determinado
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publico. Exemplo disso ¢ o ensaio de Ranciere que vimos no capitulo 2, o qual ¢
fundamentado em jornais e diarios de proletarios franceses do século XX, sem
aprofundar-se nos meandros da interpretacio individual desses trabalhadores. E nesse
sentido que os esquemas actanciais podem suprir o trabalho de leitura literaria com pegas
teatrais, pois daria sustento atividades de leitura propicias a entender a acao dramatica e
o papel da personagem.

Noutro sentido, os esquemas actanciais auxiliam na percep¢ao do leitor da
estrutura oracional do querer na pega (e.g. quem faz o que, para quem, onde, quando, com
a ajuda de quem?). Também se torna possivel o uso do texto dramatico qualquer no
estimulo da imaginagdo, que com o texto, requer a encenac¢ao propria do leitor, que ird

constituir as cenas e coloca-las no seu presente tangivel.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

E assim nos, que somos sabidos e jeitosos,
Com rodeios precisos, lances e desvios,
Encontramos o norte com bons desnorteios.

William Shakespeare, Hamlet (Ato 11, Cena I)

Por tras deste trabalho, houve a intencao de construir um esquema proprio que
possibilitasse a leitura de uma peca de teatro considerando o drama na sua dupla
realizacdo: o texto e a representacdo. A questdo em si abarca uma discussao tedrica longa
e histdrica, a qual divide em seu debate académico duas areas de estudo do teatro. Foi o
caso desta pesquisa ter de percorrer os meandros dessa controvérsia, contribuindo com
novas proposi¢des teoréticas € modelos heuristicos de abordar o problema.

A leitura, nesse sentido convoluto que falamos, dobra-se sobre si mesma enquanto
acontecimento. Se olharmos para as instancias legitimadoras, tdo dvidas em procurar a
erudi¢do na leitura, ou erudir o ato interpretativo, uma visdo como essa nao seria possivel.
No capitulo anterior, falamos como MAPEE coloca em questao esse tipo de leitura, cheio
de uma carga interpretativa forte, cujo objetivo por vezes mostra-se hedonista. Um outro
caminho se torna possivel quando olhamos Susan Sontag e sua tese sobre uma “erotica
da arte”, que removeria os limites hermenéuticos do contato com a literatura, a fim de
podermos apreciar (in)genuinamente nossas experiéncias estéticas.

Os esquemas actanciais €, como muitas coisas da atividade humana, um padrao
reconhecido da linguagem. Ele representa a narrativa numa linguagem estruturada e
visual, com o objetivo de auxiliar o leitor. O MAPEE, por outro lado, além de ser uma
metodologia e uma ferramenta teodrica, também se dispde a essa fun¢do, embora o
mapeamento seja recorrentemente utilizado de maneira autoetnografica, possibilitando ao
leitor denotar a sua experiéncia, compartilha-la e analisé-la.

Como a maior parte das metodologias de analise, seja literaria ou dramaturgica,
baseavam-se numa logica imanentista, ou seja, a no¢ao que toma o objeto em si mesmo
como produtor dos muitos sentidos possiveis, partimos de um ponto de vista diferente,
com o qual a leitura se torna o ato criativo de dar realidade ao texto como obra. Nesse
sentido, a leitura € o processo no qual os sentidos sao construidos na interacao entre texto
e leitor, assim constituindo a totalidade da obra, ndo ja dada, mas reiterada nos diversos

momentos da sua interpretacao.
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As perguntas de pesquisas foram respondidas, uma vez que a complexidade
inerente ao espetaculo teatral, que abarca multiplas linguagens, mostrou-se um desafio
maior do que o escopo da pesquisa conseguiria abarcar. Ademais, mostramos que a
hipotese de um esquema de analise teatral, combinado a uma metodologia do MAPEE,
foi suficiente em suscitar a emancipacao do leitor-pesquisador. Também comprovamos a
efetividade de uma abordagem multipla do teatro, conseguindo articular teoricamente os
modelos actanciais ao panorama teorico de Wolfgang Iser e seus desdobramentos
contemporaneos sobre a pesquisa de leitura literaria.

Para articular um esquema devidamente habil a considerar ambas as realidades do
teatro, desenhamos um panorama por meio do cotejo de manuais de literatura, a fim de
estabelecermos o ponto de vista corrente dos estudos literarios sobre a pesquisa de textos
dramaticos. Percebendo-se a insuficiéncia tedrica de viés imanentista, baseamos o
referencial teérico da pesquisa na Teoria do Efeito Estético e na Antropologia Literaria,
duas teorias centradas no ato de leitura, visto como processo de produgao de sentidos, em
vez de uma arqueologia das interpretagdes imanentes ao texto. Recorremos ao estudo de
Jacques Ranciere quanto a ideia de emancipagdo do espectador, que nos auxiliou a
compreender o papel do publico e os efeitos possiveis da arte dramética nos sujeitos
politicos. Conseguimos, ao fim, completar todos os objetivos da pesquisa, a relembrar: a)
propor um modelo de andlise teatral para a realizagdo da heuristica da experiéncia com o
texto dramatico e cénico; b) implementar o modelo proposto no corpus de estudo; c)
mapear a experiéncia estética do leitor/pesquisador com o texto dramatico escolhido
como corpus da pesquisa. Deve ser dito que muitos dos objetivos sofreram modificagdes
e foram sendo adequados a medida que a pesquisa elucidou muitas das questdes
envolvidas. Por exemplo, o modelo de andlise teatral foi deixado de lado e, no seu lugar,
utilizamos os modelos actanciais, que ndo sdo um método de andlise, mas uma estrutura
simbolica de representacao da narrativa.

O MAPEE se mostrou uma ferramenta eficaz no trabalho com o texto dramatico
e o espetaculo. A dispéndio de sua flexibilidade, os mapeamentos podem se tornar longos
e, muitas vezes, dificeis de lidar. Entendemos que um panorama tedrico e hipdteses de
leitura prévias, como a do personagem como ponto de vista privilegiado, podem auxiliar
futuras pesquisas que desejem utilizar-se da metodologia em seus trabalhos. O texto
dramético trata-se de uma fronteira ainda recém explorada pela metodologia, mas

mostrou grandes frutos tedricos e metodoldgicos ao longo deste trabalho.
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Por fim, compreende-se que uma separagao drastica entre o texto e a representagao
teatral devam permanecer no passado. O MAPEE, como advindo da Antropologia
Literario, lida com a encenagdo e os elementos tornados presentes pela leitura. Nesse
sentido, recomenda-se que pesquisas futuras sobre o teatro nao ignorem uma articulagao
propria entre essas duas realidades e, acrescentamos, busquem tratar dos diferentes niveis

textuais e simbolicos oferecidos pela riqueza do drama.
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