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Resumo

O presente estudo procura descrever 0s usos da voz nas encenagdes teatrais, colocando
em relevo suas especificidades enquanto objeto sonoro, bem como as marcas deixadas
na esfera acustica pela instancia do sujeito da enunciacdo. Como metodologia de
anélise, contemplamos o arcabouco tedrico da semiética de filiagdo estrutural e
francesa, de modo que buscamos uma primeira aproximacgdo entre 0s processos de
significacdo mobilizados pela voz do ator teatral e 0 modelo tensivo desenvolvido
atualmente. Para chegar a parte empirica de nosso estudo, refletimos sobre as bases
fundamentais da teoria, revisitando o debate sobre as definicfes de teatralidade
contemporénea e, assim, sobre as possibilidades de andlise da gestualidade vocal
produzida no momento de atuacdo. Para a descricdo de um corpus, selecionamos
determinadas cenas a partir de duas elaboracGes cénicas diferentes, ambas concebidas
por Antunes Filho, sobre uma mesma obra trdgica, Medeia de Euripides. Comparamos
0s usos da voz em relagdo as construgdes das personagens e aos seus posicionamentos
nas situagcdes dramaticas, observando desse modo as qualificagdes modais e passionais

sugeridas pelas encenagdes.

PALAVRAS-CHAVE: semiftica, teatro, entoacdo, ator, encenacao.



Abstract

This study tries to describe the uses of voice in theatrical performances, emphasizing
their specificities as a sound-based object, as well as the imprints left in the acoustic
field because of the urgency of the subject of enunciation. As an analysis
methodology, we considered the theoretical framework of structural and French-based
semiotics, in order to seek a closer relationship between the processes of meaning
mobilized by the theatrical actor’s voice and the currently-developed tensive model.
To reach the empirical part of our study, we considered the foundations of the theory,
revisiting the debate on the definitions of contemporary theatricality, and therefore, on
the possibilities of analysis of the vocal gestures produced at the time of the
performance. For the description of a corpus, we selected certain scenes from two
different scenic constructions, both devised by Antunes Filho, on the same tragic
work, Medea by Euripides. We compared the uses of voice concerning the
construction of the characters and their positioning in dramatic situations, thereby

observing the modal and passionate qualifications suggested by the acting.

KEYWORDS: semiotics, theater, entonation, actor, staging.
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Preambulo

Para alcancar a descricdo e a tradugdo dos sentidos gerados pela voz do ator nas
encenacOes teatrais, fazemos apelo ao modelo tensivo desenvolvido na teoria

semi6tica atual de linha francesa.

Neste preAmbulo, tracamos os termos gerais desta dissertacdo, tendo em vista
que o primeiro capitulo lanca diretamente os questionamentos fundamentais em nosso
estudo, sem introduzir de maneira canénica os procedimentos utilizados durante as
anélises. Assim, as defini¢des preliminares compreendidas na apresentagdo do modelo

aplicado seguem ao lado das reflexdes tedricas e analiticas.

A pesquisa apresenta-se dividida em dois segmentos. Um deles problematiza a
teoria teatral na observacdo dos processos de significacdo no teatro, enquanto o outro
estd ancorado nas analises das encenacOes propriamente ditas. Na parte inicial, o
primeiro capitulo procura esclarecer as bases que regem nossas escolhas
metodoldgicas, a partir do debate entre a semidtica e a teoria teatral influenciada pelos
ideais da desconstrugdo que, por sua vez, nao legitima o dominio da linguagem no que
tange ao trabalho de atuacdo. No segundo capitulo, a metodologia € esbogada ao situar
0 desenvolvimento do modelo tensivo, destacando seu papel em nossa apreciacdo em
relagdo a outros estudos que contemplam o sujeito falante como, por exemplo, a

fonoestilistica.

Nas analises propriamente ditas, 0s primeiros exames concentram-se nas
elaboracGes da personagem central em duas encenacdes diferentes de um mesmo texto
tragico, Medeia de Euripides, dirigidas por Antunes Filho e protagonizadas por Juliana
Galdino. As diversas configuracdes da protagonista sdo contempladas a partir de trés
cenas em cada encenacao, a saber, a apresentacdo da personagem, o embate com Jasao
e, por fim, a dissimulacdo de Medeia. Com isso, a estabilidade na caracterizacdo das
personagens encenadas é vislumbrada primeiramente, para depois sua mobiliza¢do na
situacdo ser observada. Ainda nessa parte analitica, a Ultima investigagdo passa a
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participacdo dos coros nas cenas da suplica. Os excertos analisados sdo encontrados
nos sitios da internet (http://vimeo.com/27693293/ e http://vimeo.com/29893306),

sendo acessados por intermédio de uma senha (medeiaCPT12), conforme assinalamos

na apresentacao de nosso corpus.

Direcionando o olhar semidtico e sua metalinguagem descritiva para 0s aspectos
sensiveis dos procedimentos vocais utilizados no teatro, a voz vem a ser objeto de uma
semiotica cujo plano da expressdo € composto de sonoridades. De maneira geral, 0s
usos da voz sdo avaliados a partir da percepcdo auditiva que, por sua vez, incide nas
resultantes fonéticas e acusticas, manifestadas em nivel suprassegmental. Ao perceber
as unidades prosddicas como manifestacbes dos pardmetros acusticos (intensidade,
duracdo e altura), surge a possibilidade de considerar uma organizacdo dessas
unidades em sequéncias sonoras, tornando-se necessario observar a pertinéncia dessas

configuragdes e a geragdo de seus proprios contetdos.

H& entdo dois topicos recorrentes que acompanham as anélises. O primeiro diz
respeito & pertinéncia das segmentacfes para a constituicdo das identidades dessas
manifestaces textuais, pois ndo se trata aqui das supostas irregularidades de uma
massa sonora sem forma. Pelo contrario, inimeras formas podem ser encontradas na
confluéncia do trabalho analitico. Cabe a nos identificar as regularidades e
permanéncias concernentes ao discurso das personagens encenadas e conseguir
representé-las na descrigdo. O segundo diz respeito a autonomia do objeto sonoro.
Quais seriam seus conteddos genuinos? Quais seriam 0s que ndo surgem na

manifestacdo linguistica da fala? E, por fim, como gramaticaliza-los?

Diante de cada encenagdo de Medeia, a descricdo atenta para suas unidades
constituintes e para os critérios descritivos necessarios para tragar essas defini¢cdes. Os
primeiros estudos das modulagfes vocais nas encenacdes de Medeia pretendem
explicitar a maneira pela qual ocorre a mobilizacdo das categorias previstas pelo
modelo tensivo no exame desses textos. A partir dessa primeira aproximacgdo, as
apreciacOes subsequentes devem propiciar um olhar sobre a reverberacdo das

entoacdes nas partes das encenacdes, tais como a a¢do e a motivacao.


http://vimeo.com/27693293/
http://vimeo.com/29893306

Assim, 0s usos da voz nas construcGes das personagens sdo comentados no
ambito especifico em que se dispem, notando sua participa¢do nos engendramentos
das cenas. Considerando que a linha da entoacdo é apresentada por meio de sua
densidade tensiva, € possivel delinear as cargas patémicas e as qualificagbes modais

que posicionam a personagem no drama.

Na convergéncia entre duas teorias, uma sobre o género teatral e outra sobre 0s
processos de significacdo, as possiveis equivaléncias no uso das terminologias foram
deixadas a margem para que as analises dos discursos prosseguissem. Desse modo, as
nocdes teatrais de personagem e de ator permanecem nesta dissertacéo, tendo em vista

que o objeto vocal problematiza em alguma medida a relagcdo entre essas instancias.
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1. Teatro e linguagem

O inicio do século XX inaugura os primeiros movimentos de renovagdo do
teatro europeu, marcados seja pelo que chamamos naturalismo de Constantin
Stanislavski e Antoine Vitez, seja pelo caso polémico de Antonin Artaud. Esse periodo
caracteriza-se na procura por novos modos de atuagdo ou, até mesmo, por registros de
interpretagdo de maneira geral. Nessa busca pela originalidade da expressdo, a
reflexdo sobre a relacdo entre a escrita ¢ a fala encenada ¢ um dos eixos contemplados
por encenadores e atores. A flexibilidade da dramaturgia escrita, suas inumeras
possibilidades de leitura e de elaboracdo de discursos, supre o continuo interesse pela
arte dos palcos. Tal busca permanece atual, na medida em que diversos caminhos para
os usos da palavra continuam sendo explorados, particularmente no que tange a

relagdo entre o texto e a cena.

Nosso trabalho visa pdr em relevo a palavra dramatica em sua especificidade
que se manifesta em formas proprias de expressdo oral. Notamos que, ao se
aprofundar e se radicalizar a autonomia da encenagdo teatral em relacdo a obra
dramaturgica, a nocdo de texto ¢ alargada e abrem-se novas possibilidades para a
analise tedrica. Assumimos, portanto, que a encenacdo abarca, cada vez mais, uma
multiplicidade de formas discursivas sobre diferentes planos de expressao.
Privilegiaremos o estudo da voz e de suas textualizagdes, ou seja, aquilo que concerne

a dimensdo dramatirgica da sua matéria sonora e, assim, da palavra posta em agao.

De maneira semelhante, no momento atual, as questdes sobre os modos de
atuacdo surgem pondo em xeque os niveis de representacdo e ndo-representacdo dos
atores. Dentro da sala de espetaculo, & possivel encontrar o ator supostamente
despojado da personagem. Ranieri Gonzalez, por exemplo, comenta com o publico as

tatuagens que o transformam em “uma historia em quadrinhos™'. Posiciona-se na boca

! Espetaculo Vida, da Cia Brasileira, dirigida por Marcio Abreu, estreou em 19 de margo de 2010, no
teatro José Maria dos Santos, Curitiba.
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de cena e, ao se aproximar da audiéncia, da intensidade aos elementos de seu proprio
cotidiano, seu corpo, sua pele e, no limite, tudo aquilo que o coloca como um sujeito
especifico. Quando ha esse propdsito de incidir sobre a personalidade do ator, a
exposicdo no proscénio € procedimento usual. Outros mecanismos de atuacdo
poderiam ser aventados e sua teorizacdo sistematizaria, inevitavelmente, o que ¢
aclamado como assistematico. De nossa parte, acreditamos que as maneiras de
proceder do ator sdo indicios formais de uma dada construcdo cénica e que poderiam

ser sistematizados.

Em procedimentos como esse esbocado acima, a ilusdo cénica nio é mais
construida em segredo. Pois, com a exposi¢do dos artificios do meio expressivo, o
espectador é convocado ao questionamento: o ator, observado na boca de cena,
representa algo, ou, ao contrario, apresenta a si proprio? A topica recorrente nao pode
ser mais explicita: a ndo separagdo entre a vida e a obra, qual seja, a arte do ator em
representar a si mesmo ou uma personagem. Diante desse debate e do ensejo de
avaliar esses papéis assumidos na atuagdo, procura-se compreender o teatro de “nosso
proprio tempo” e, com isso, o teatro contempordneo, apresentado durante o tempo

vivido do espetaculo.

.y rye 2 ~ . r . ~
Certo viés analitico” comenta a relacdo entre o artista e sua propria atuagdo,
identificando os limites da ilus@o cénica como uma misteriosa confluéncia de fluxos
o] ~ N . . ~ . . 3
energéticos que ndo t€m nada a dizer, sendo simplesmente ndo-discursivos™. Ao se

apoiar na parcialidade de um teatro definido ora como representagdo ora como

2 “No inicio da década de1980, observava-se na teoria francesa uma nitida e ndo raro agressiva divisdo
entre os tedricos semidticos, que tentavam analisar os codigos teatrais e sua transmissdo, € 0s pos-
estruturalistas que, como Féral, ocupavam-se dos fluxos ndo discursivos de energia e dos deslocamentos
de libido, trabalhando nas dire¢des sugeridas por Lyotard, Deleuze e Guatarri. (...) as abordagens
divergentes dos tedricos da semidtica e da fenomenologia refletem, em larga medida, essa tensdo entre
teatro como comunicagdo e teatro como local de fluxos de energia.” (CARLSON, 1997: 496)

3 “La relation de I'artiste a sa propre performance n’est plus celle de 1’acteur a son role. Le performeur
(...) 11 est plutdt source de production de déplacement. Devenu le lieu de passage de flux énergétiques
(gestuels, vocaux, libidinaux...). (...) Preuve encore une fois qu’une performance ne veut rien dire,
qu’elle ne vise aucun sens précis et unique, mais qu’elle cherche plutot a révéler des lieux de passage,
des ‘rythmes’ (...)” (FERAL, 1985: 130-131) “4 relacdo do artista com sua prépria performance nio é
mais aquela do ator com seu papel. O performer (...). E fonte de producio de deslocamento. Torna-se o
lugar de passagem de fluxos energéticos (gestuais, vocais, libidinais...). Prova ainda uma vez que uma
performance nao quer dizer nada, que ela ndo busca nenhum sentido preciso e tinico, mas que ela
procura revelar lugares de passagem, ritmos (...)”(Tradug@o nossa).

12



demonstracdo de uma dada realidade, parte das manifestagdes teatrais ¢ associada a

negacdo de sua constituigdo enquanto linguagem.

De fato, ndo é recente a discussdo sobre a dualidade intrinseca a encenacdao. Com
respeito a isso, vale lembrar d’O Paradoxo do Comediante, de Diderot. Quase um
século e meio antes dos legados naturalista e realista e, com isso, da modernizagdo da
linguagem cénica, ja se discutia acerca de uma teoria da sensibilidade para o ator
teatral. Isto é, um ator convencia e sensibilizava a plateia, servindo-se de certa
faculdade de promover entre si proprio e a personagem efeitos ora de distanciamento,

ora de aproximacao. Diderot compara a atuagdo de duas atrizes:

Mlle Clairon (...) passada a luta, depois de elevar-se uma vez a altura
de seu fantasma, ela se domina, ela se repete sem emogao. (...) Com
Mlle Dusmenil ndo acontece o mesmo que com Mlle Clairon. Ela sobe
ao palco sem saber o que ira dizer; metade do tempo ela ndo sabe o
que diz, mas chega ao momento sublime. E por que diferiria o ator do
poeta, do pintor, do orador ¢ do musico? Nao ¢ no furor do primeiro
jato que os tragos caracteristicos se apresentam, ¢ em momentos
tranquilos e frios, em momentos totalmente inesperados. (DIDEROT,
1966: 168-169)

Diderot procura discutir o mito do ator possuido que realiza sobre o palco um
exercicio de inspiragdo, tomado por uma comogdo incalculavel, aproximando o
trabalho da atuagcdo de uma natureza essencial que ndo pode ser conhecida. J4 em
relagdo ao trabalho do ator glorificado por sua técnica e, afinal, por sua capacidade de
calculo, as escolhas das sonoridades vocais sdo ainda percebidas como um artificio
sem grandes consequéncias para os engendramentos cénicos. A partir disso,
classicamente, a voz € tomada ora como um produto das oscilagdes e eventualidades

do ator, ora somente como um aparato técnico.

Em nenhuma dessas perspectivas torna-se possivel compreender a voz como
produtora de um discurso. Nossa investigacdo procura reverter essa impossibilidade de
analise que tais perspectivas implicam. Partindo do momento da enunciagdo do texto,

teremos como objeto semidtico os sinais de engajamento do ator nesse processo de
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significacdo. Isto é, a voz em si manifesta seus sentidos e colabora com as propostas

estéticas das encenacoes.

Assim, € a partir do questionamento sobre o dominio da linguagem que voltamos
as abordagens dos estudos teatrais, enfatizando o momento em si da atuacio.
Considerando que a expressdo cénica esta baseada em principios fundamentais da
linguagem, esperamos encontrar ai € em seu funcionamento espécies de dramaturgias

construidas sobre as sonoridades vocais.

1.1 A semiotica teatral e as teorias do teatro

No intuito de fornecer as bases necessarias para a plena compreensdo da parte
empirica de nosso trabalho, ¢ imprescindivel esclarecer os posicionamentos tedricos
diante das linguagens da encenacdo. Tal debate sobre as nogdes preliminares permite
igualmente explicitar as justificativas para nossas escolhas metodologicas. Antes de
expor os questionamentos que emergem a partir das analises propriamente ditas,
devemos reapresentar o embate tedrico esbogado nas paginas precedentes,
posicionando a metodologia descritiva da qual nos valemos. Em outras palavras, as
diferentes abordagens sobre o teatro constituem o pano de fundo a partir do qual se

torna possivel a definicdo de nossa propria pesquisa.

Num primeiro momento, para compreender nosso objeto, observamos a
participacdo dos pressupostos semidticos de filiagdo francesa nos estudos das
linguagens teatrais em relagdo a dramaturgia e ao espetaculo e, chegando ao momento
atual, buscamos a compreensao da auséncia predominante de um olhar que promova a

inteligibilidade dos sistemas da encenagio®.

Na polémica em questdo, outra tendéncia de teorizagdo pode ser observada como
mais divulgada e reconhecida. Isto &, a critica a proposta formal e estrutural estabelece

uma maneira de explicar o trabalho do ator contemporaneo ou ao “paradigma teatral

* Muitas vezes, temos de nos render a dificuldade de acessar determinadas obras e materiais que nao sao
encontrados em nosso pais como, por exemplo, as obras de Ane Goutman (Universidad Auténoma de
Meéxico). Citamos de passagem A. Goutman, pois a autora parece inscrever-se na continuidade do
projeto estruturalista francés voltado para a semiotica do teatro, em oposi¢do a inimeros outros estudos
que sdo caracterizados pela ruptura com a episteme estrutural.
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da presenga” (RANCIERE, 2009: 24). Em linhas gerais e, em especial, para os estudos
estéticos, a figura de Jean-Frangois Lyotard surge no intuito de romper com os regimes

de representacdo e simbolizagdo.

No ensaio apresentado na internacional de semiologia teatral, Veneza, setembro
de 1972, “La dent, la paume”, o filosofo formula o teatro energético derivado da
polémica artaudiana acerca da linguagem no teatro. Num primeiro momento, o autor
que cunhou o termo “p6s-moderno” reconhece uma estrutura no jogo teatral. Segundo
Lyotard, essa estrutura é equivalente a uma organizacdo entre duas instancias
topologicas (A e B) que se correspondem por meio de uma ordem causal entre elas. O
punho cerrado ¢ o sinal da dor, do mesmo modo que a atuacdo sinaliza o ator. Em
seguida, nesse mesmo ensaio, ¢ instituida uma espécie de troca de valores
descodificada e ndo hierarquizada, o que supostamente revelaria na ultima instancia

(B) uma multiplicidade de energias que nada quer dizer (LYOTARD, 1994).

Essa tendéncia de reflexdo sobre a cena questiona a adequacgdo das categorias
semiodticas junto a constituicdo da atuacdo. Em dado momento, alguns autores, em
especial aqueles identificados com o paradigma pés-moderno’, ocuparam-se da
aversdo ao estruturalismo e a nogdo de representacdo alegando, como contrapartida a
essa dupla negativa, favorecer com isso o entendimento das manifestagdes teatrais

contemporaneas, consideradas resistentes a tradi¢do estrutural.

Sob essa perspectiva, o teatro é definido na oposicdo entre uma tradi¢do
logocéntrica e outra na qual prepondera o corpo em cena, como se esse dispensasse
seus proprios sentidos. Desse modo, o espectador vai ao teatro para “ver a montagem
do texto” ou para “viver uma experiéncia incompreensivel”. A partir disso, ndo ¢ sem
algum espanto que observamos, ainda hoje, a discussdo que dispde a linguagem teatral
como tributaria da literaria. Esta claro que essa qualidade da linguagem teatral coloca

os usos da palavra realizados pelo intérprete como atrelados a reproducdo de uma

> No sentido dessa ruptura, é possivel ainda citar parte da obra de Jacques Derrida. Contudo, vemos que
sua leitura de Ferdinand Saussure, em especial, e de seus seguidores ¢ extremamente imprecisa. Por
enquanto, deixemos essas passagens € seus pormenores, para que possamos avangar em tragos gerais
sobre as consequéncias dessas reflexdes e como elas atingem os estudos teatrais.
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dramaturgia escrita. E, por sua vez, esse texto é tomado como uma invaridvel

independente do corpo que Ihe é dado no momento da enunciagdo ou da leitura.

Assim, uma visada pds-moderna domina o cenario teérico desvalorizando a
andlise estrutural considerada como inadequada para as novas formas de teatralizacéo
e para a compreensdo do trabalho do ator. Em tal visada, encontramos a tradicional
reducdo da linguagem teatral e de seus elementos especificos, como a participacdo do

discurso sonoro da voz na construcéo dos sentidos da encenacgéo.

Diante dessas abordagens, entendemos que a dificil objetivacdo da passagem da
escrita para fala ou ainda do espaco da palavra na encenagdo permanece como um
mote para inimeras discussdes tedricas e estéticas. Notamos também que, na leitura
habitual feita sobre a nogdo de estrutura, o texto escrito parece estar sempre imanente
a manifestacdo teatral. E, por isso, a fala no teatro é considerada somente um processo,
sem que se apresente um sistema teodrico adequado para descricdo das escolhas feitas

pelo ator.

Para chegar a essas observagOes, percorremos alguns argumentos desta critica
que visa abster-se do vinculo com a analise estrutural da linguagem. Explicitamos
assim as demandas dessa ruptura, julgando a pertinéncia e a produtividade das
proposicdes realizadas por esta critica, tendo em vista que elas interferem
imediatamente na possibilidade de compreensédo da voz do ator nas encenagfes. Para
tanto, o estatuto da nogdo de sistema perpassa a releitura das definicdes acerca da

teatralidade.

Essa etapa da pesquisa torna-se necesséria para o alcance da poténcia heuristica
implicada na analise semiltica, na exposicdo de uma questdo primordial: a
explicitagdo dos principios regentes na definicdo dos objetos teéricos ou as bases que
fundamentam os estudos das linguagens estéticas e, mais especificamente, daquelas
que o teatro abarca e sintetiza. Procuramos, portanto, contemplar as reflexdes tedricas
gerais configuradas a partir do questionamento sobre o papel discursivo da voz no
teatro. Isto €, quando as teorias ocupam-se das defini¢cGes do espetaculo, elas assumem

ou ndo a dimensao discursiva da voz do ator?
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1.2 Primeiros desdobramentos do signo e as defini¢des de teatralidade

Na antologia organizada por Jacdé Guinsburg, Teixeira Coelho Neto e Reni
Chaves Coelho, intitulada Semiologia do Teatro, é possivel encontrar alguns textos
das “fontes batismais” desse campo de investigacdo. Esses estudos datam a partir de
1937 e sdo elaborados por autores como Jindrich Honzl, Jan Mukarovsky, Petr
Bogatyrev ¢ Roman Ingarden. Com eles, surgem as primeiras possibilidades de uma
metodologia para analise dos espetaculos. Nesse sentido, a nogdo de sistema colabora
como um pressuposto para a apreensao da multiplicidade expressiva que caracteriza

essa manifestagdo (HELBO, 1983: 18).

Nos postulados estruturais que encontramos nesses textos, o questionamento
sobre “a natureza do signo teatral” pode ser reconhecido na origem de outro termo
caro aos estudos teatrais da atualidade: a teatralidade. Obviamente, essa tltima nogao
ndo ¢ empregada de maneira uniforme, ndo apresentando um consenso nas mengoes
dos diferentes autores (PAVIS, 2000; FERAL, 1988). Sendo assim, convém ressaltar

certos aspectos na “inven¢ao” desse conceito (SARRAZAC, 2000).

Essa nogdo ¢ inserida na critica teatral num momento em que a semidtica ou,
nesse caso, a semiologia, considerando como Roland Barthes evocava o projeto
saussuriano, ocupava um espago de grande prestigio entre os pensadores da area.
Assim, notamos que o tema da teatralidade aparece na influéncia exercida pelos
estudos dos signos, no momento em que o estruturalismo era observado como um

método voltado para as humanidades.

Além disso, a teatralidade destaca a possibilidade da autonomia de formas
proprias das expressdes no espaco cénico, ja que ela significava a “emancipagdo” da
encenagdo em relagdo as obras literarias. Tendo em vista esse ultimo aspecto que a
define, a obra de Bernard Dort exemplifica a necessidade de reflexdo acerca das

propriedades dessa manifestacao.

L’avénement du metteur en scéne et la prise en compte de la
représentation comme lieu méme de la signification (nom comme
traduction ou décoration d’un texte) n’en ont, sans doute, constitué
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qu'une premicére phase. Constatons aujourd’hui une émancipation
progressive des ¢éléments de la représentation et voyons-y un
changement de structure de celle-ci: le renoncement a une unité
organique prescrite a priori et la reconnaissance du fait théatral en tant
que polyphonie signifiante, ouverte sur le spectateur. (DORT, 1988:
178)°

Na edigdo da revista Théatre Populaire (1953 — 1964), Dort era companheiro de
Barthes. E, na verdade, a inser¢do do termo na critica do teatro francesa ¢é atribuida a
Barthes, com a publica¢do do texto Le Théatre de Baudelaire, em 1954, ¢ depois

retomado nos Essais Critiques, de 1964:

Une notion est nécessaire a I’intelligence du théatre baudelairien, c’est
celle de théatralité. Qu’est-ce que la théatralité? C’est le théatre moins
le texte, c’est une épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur
la scéne a partir de ’argument écrite, c’est cette sorte de perception
ecuménique des artifices sensuels, geste, tons, distances, substances,
lumicre, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage
extérieur. Naturellement, la théatralité doit étre présente dés le premier
germe écrit d’une oeuvre, elle est une donnée de création, non de
réalisation. (BARTHES, 1993: 1194 — 1195)7

Na nota introdutéria dos Essais, de 1971, Barthes posiciona esses ensaios em
relacdo ao seu percurso intelectual e as ideias europeias e, em especial, as parisienses.
Ele aponta o ensejo dessa reflexdo como resultante das primeiras consequéncias do
projeto semioldgico saussuriano e dos debates sobre sua jungdo com o marxismo e

com a psicandlise nas teorias althusseriana e lacaniana. Entre 1966 e 1967, as

¢ «Q advento do encenador teatral ¢ a tomada de consciéncia da representagio como o lugar proprio da
significagdo (ndo como tradugdo ou decoragdo de um texto) constituiram somente uma primeira fase.
Constatamos hoje uma emancipacdo progressiva dos elementos da representagdo e vemos ai uma
mudanga na estrutura: a rentiincia de uma unidade orgénica prescrita a priori e o reconhecimento do fato
teatral enquanto polifonia significante, aberta sobre o espectador.” (Tradugdo nossa).

7 “Uma nogdo ¢ necessaria a inteligéncia do teatro de Baudelaire, ¢ aquela de teatralidade. O que ¢ a
teatralidade? E o teatro menos o texto, é uma densidade de signos e de sensagdes que se constroi sobre a
cena a partir de um argumento escrito, é essa sorte de percepg¢do ecuménica dos artificios sensoriais,
gesto, tons, distancias, substancias, luz, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior.
Naturalmente, a teatralidade deve estar presente desde o primeiro germe escrito de uma obra, ela ¢ um
dado de criagdo, ndo de realizagdo.” (Tradugdo nossa).
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primeiras interlocugdes entre estas teorias sdo reapresentadas pelas leituras de Jacques

Derrida e Julia Kristeva. (BARTHES, 1993: 1167)

Com isso, observamos tanto a transformacgdo dos termos ‘“teatralidade” e
“estrutura” ou “sistema”, quanto suas imbricagdes reciprocas no seio dos estudos
teatrais. No principio dessas reflexdes tedricas, ha uma preocupagdo em estabelecer
uma hierarquia no interior dos espetaculos entre as modalidades da linguagem verbal,
a escrita e a fala. Nesta particdo vemos que a dicotomia (lingua/fala ou
sistema/processo) transportou-se para o ambito teatral. Dispomos, de um lado, um
suposto conjunto de enunciados estaveis escritos que configurariam o sistema e, de

outro, as oscilagcdes do processo da fala em cada enunciacio ou representagao.

Dessa maneira, a figura do escritor dramatico passa a encarnar uma estrutura
materialmente definida ou, até mesmo, um sistema ditador de regras. Em relagdo a
essa determinacdo, ou o ator a subverte ou lhe ¢ fiel, neste Gltimo caso investigando as
“reais” intencdes do autor. Diante disso, contemplamos dois problemas no
aproveitamento do sistema para a teatralidade. Na maioria das vezes, tal sistema
acarreta uma hierarquia entre a letra ¢ a voz, o que posiciona a escrita como uma
determinante central da teatralidade, impondo sua primazia sobre a encenacdo. Em
meio a isso, surge o problema da doagdo do ator, que ndo se configura como uma
escolha em relacao aos projetos estéticos, mas sim como condicionamento obrigatdrio
de seu trabalho. Assim, a noc¢do de sistema perde sua poténcia heuristica, visto que ela
colabora pouco para dar relevo a entidade espetacular da atuagdo que, por sua vez,

. [ . - . . ~ 8
permanece a margem da possibilidade de formalizacdo ou de sistematizacao.

Ainda como uma consequéncia desse pensamento, o ator ¢ destinatario de uma
manipulagcdo que, modalizando essa posicao, aceita ou ndo ser um simples porta-voz

de algo que lhe é, por vezes, completamente alheio. E, em relacdo as suas proprias

¥ Diante desse tema que coloca em relagio o sujeito e o significante, convém lembrar o ensaio “Palavra
Soprada”, publicado na A Escritura e a Diferenga (1967), proximo ao ano em que Barthes localiza os
primeiros desdobramentos da nogdo de signo: “A palavra proferida ou inscrita, a letra, ¢ sempre
roubada. Sempre roubada. Sempre roubada porque sempre aberta. Nunca ¢ propria do seu autor ou do
seu destinatario e faz parte da sua natureza jamais seguir o trajeto de um sujeito proprio a um sujeito
proprio. O que significa reconhecer como sua historicidade a autonomia do significante que antes de
mim diz sozinho mais do que eu julgo querer dizer e em relacdo ao qual o meu querer dizer, sofrendo
em vez de agir, se acha em caréncia, se inscreve, diriamos nés, como passivo.” (DERRIDA, 2002: 121)
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falas, ele acaba por simbolizar ou o sujeito enunciativo que possui uma voz ativa e
performativa ou, ao contrario, uma voz passiva e manipulada por uma instancia

superior, o autor dramatico.

De qualquer maneira, assumindo ou nao a anterioridade da literatura, a reflexao
acerca da teatralidade tem procurado a todo custo legitimar as dimensdes da
linguagem do palco. Vemos com isso a existéncia de um consenso implicito segundo o
qual atores e encenadores ndo seriam meros executantes. Para apreender os discursos
da atuagdo e de sua dimensao criativa, a no¢ao de uma estrutura da teatralidade deve
necessariamente ser revisitada. Na medida em que toda posicdo tomada acerca do
sentido na teatralidade reflete sobre escolhas estéticas e determinados processos de
significacdo, o texto escrito ndo pode de maneira alguma ocupar de antemao o espago
de um “sistema organico” e integral, em relagdo ao qual o palco seria somente um

aparato decorativo (DORT, 1988: 178).

Desse modo, faz-se mister compreender melhor a influéncia da semiotica seja no
sentido de sua vertente barthesiana, seja no interior do conceito de teatralidade
segundo os diferentes autores. Convém, portanto, enfatizar que as elaboracdes tedricas
acerca da teatralidade podem também ser apreciadas como uma resultante daquilo que
o método estrutural promove. Contudo, essa questdo tedrica ¢ negligenciada no que
tange a encenacdo quando a estrutura repousa sobre a palavra escrita, enquanto a

falada se perde.

Na falta de clareza sobre os sistemas da encenagio e, por consequéncia direta, do
teatro vivido e tomado como uma experiéncia, as reflexdes sobre a teatralidade
postulam uma instancia anterior, além ou aquém da linguagem e de seu principio de
sistematizacdo. Neste caso, a voz do ator permanece um territorio desconhecido que

convoca os recursos de compreensdao do método semiotico.

Diante disso, ¢ interessante localizar o pensamento da franco-canadense Josette
Féral, importante autora na medida em que reflete uma transformagdo nos estudos
teatrais. Ela obtém seu doutoramento em 1978, sob a orientagdo de J. Kristeva. Num
primeiro momento, a influéncia dos estudos do signo é declarada. Num outro, ela ¢

rechacada. Na medida em que se estabelece essa ruptura ao lado de diferentes
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formulagdes sobre a encenacdo, a teatralidade ¢ redefinida. Com isso, devemos

localizar o que é tomado como justificativa desse rompimento.

1.3 A teatralidade na desconstrugao

De maneira geral, no dmbito dos estudos teatrais, a critica ao estruturalismo ¢
perpassada pelo problema no estabelecimento de um sistema a priori. Tal critica
argumenta que a natureza efémera da teatralidade ndo pode ser prevista inteiramente
pela estrutura. Um dos desdobramentos desse entendimento considera que as
categorias convocadas pela materialidade da encenagdo acabam por ndo pertencer a
ordem da linguagem seja ela compreendida como sistema de signos, seja como
representacdo simbolica. O fundamento desse argumento ¢ a crenga de que no seio da

teatralidade encontrariamos uma espécie de realidade independente da linguagem.

Diante das varias referéncias que convergem em uma teoria teatral, Féral (2000)
assume a teoria enquanto tradugdo e descarta rapidamente os postulados estruturais. A
partir disso, sentimos a obrigacdo de refletir sobre as diferentes propostas teodricas e
metodologicas e, mais precisamente, sobre as prerrogativas ¢ os alcances da teoria ao

posicionar seus objetos de estudo.

Pensemos no estruturalismo, em particular na semiologia. Os
investigadores abandonam essa vontade cientificista que marcou a
época estruturalista e a que seguiu a época em que a semiologia
conquistadora marcou a declinagdo ao revelar a sua impoténcia para
compreender e penetrar os sistemas (FERAL, 2000: 11. Tradugio
nossa.)

Nessa passagem, vemos que o termo sistema que, aqui, ainda nf3o foi
abandonado, designando o objeto de estudo de sua proposta teodrica. Todavia, ainda
segundo essa autora, uma investigagdo pode ocorrer fora do sistema e na oposi¢do ao
estruturalismo. Em outro trecho, o mesmo termo parece configurar trajetorias de

analise opostas: “o investigador ndo esta mais a procura de modelos para aplicar, de
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tabelas de analises que permitam decodificar sistemas diferentes. Nao busca mais

estruturas fundamentais: desconstroi a obra.” (FERAL, 2000: 11. Tradugio nossa.)

E nitido o apelo a uma teoria da desconstrugdo oposta a uma da construgdo, esta
identificada aos modelos estruturalistas. Com isso, também ¢é possivel notar que a
no¢ao de sistema solicita uma consideracdo sobre os procedimentos necessarios que
delineiam o trabalho investigativo. Assim, na medida em que a autora estabelece o
confronto entre duas vias heuristicas distintas, ¢ necessario compreender a diferenca
entre os sentidos da nogdo de sistema evocado por Féral.

Nesse artigo, “Que peut (ou veut) la théorie du thédtre?”, a atividade cientifica
da semiologia é colocada como uma simples produgdo de modelos, ou seja, um
exercicio de criacdo de ferramentas interpretativas. Esses modelos sdo entendidos
como baseados em uma estrutura que definiria completamente os processos de
significacdo. Esta abordagem critica um analista que constréi artificialmente um
sistema a priori. Depois, ele pode sair pelo mundo, instaurando seus postulados ou
procurando alguma prova ou evidéncia, para afirmar que essas ou aquelas categorias
sdo boas ou, ao invés disso, sdo falsas. Assim, ndo € necessario nem mesmo
compreender as manifestagdes ou os textos, visto que anteriormente a estrutura os

define completamente.

Munidos desse esteredtipo, como verificar o corolario da dupla enunciagdo
elaborado por Anne Ubersfeld’? Certamente, quando nos deparamos com uma ampla
formagdo de conceitos, nos perguntaremos qual ¢ a relagdo entre a teoria e a pratica?
Pois, efetivamente, com a exclusividade em um dos elementos dessa oposicao, a teoria

¢ posicionada como um conjunto de ideias muito distante da pratica.

Em contraposi¢do a esses exemplos, temos de ressaltar que a proposta

estruturalista ndo ¢ exatamente equivalente ao que se diz sobre formalismo. Mesmo

® Para A. Ubersfeld, autora que explora a semiética do teatro, uma das condigdes do discurso teatral é
contemplada na passagem do texto a cena e no desdobramento do sujeito enunciativo. Um ¢ imediato, o
autor que compreende a totalidade das didascélias; outro ¢ mediato da enunciagdo, uma personagem. As
didascalias sdo observadas como elementos “concretos”, que “comandam” a representagdo abstrata e
imaginaria das personagens (UBERSFELD, 2005: 159-161). Com isso, os problemas da autoria e da
intencionalidade permanecem diante de tal concepgdo de discurso teatral.
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sem esmiucar a complexidade desse termo, assinalamos que, por vezes, o chamado

formalismo:

(...) torna-se francamente pejorativo quando qualifica as pesquisas
realizadas nas ciéncias humanas que utilizam, no seu instrumental
metodologico, procedimentos formais. Assim, a semiotica ¢ acusada
frequentemente de ser formalista e de “desumanizar” o objeto de suas
pesquisas (...) (GREIMAS ¢ COURTES, 2008: 220)

Pensamos que, dependendo da maneira como se compreende essas nogdes, o
sistema ndo constitui simplesmente um esquematismo abstrato transcendente a
matéria. Ele ndo ¢ meramente uma adaptagdo reducionista que perpassa da
representacdo abstrata a realidade concreta, ou seja, as categorias semioticas nao
impdem a contragosto suas definicdes gerais as manifestagdes particulares. Pois,
quando afirmamos que as estruturas sdo imanentes, queremos dizer que elas sdo
condicionamentos necessarios ao entendimento e a conformacdo de um saber diante de
uma obra e de um evento artistico que convocam, ao seu tempo, as proprias categorias
que os definem e que lhes sdo conformes. Mais ainda, a estrutura exerce uma fungao

constitutiva na matéria que elas informam (no sentido, de dar forma). Neste sentido,

essas formas possuem uma fun¢do eminentemente produtiva.

Féral (2000), desconsiderando as premissas racionalistas da semiologia, propde
entdo uma maior proximidade entre o investigador e o investigado. O sistema fruto da
desconstrugdo sofre com o que condiciona um julgamento: ele somente pode ser
considerado a posteriori, pois ele ¢ gerado na sangdo da performance e a partir da
experiéncia sensivel do observador. Desse modo, a nogao da teatralidade é redefinida

ao perpassar 0 jogo perceptivo entre o observador e o ator.

Porém, antes de tratarmos da redefini¢do da teatralidade contemplada na teoria
da desconstrugdo, ¢ necessario dar atencdo a essa espécie de desconstrugdo que evoca
certo saber empirico. De maneira habitual, o empirista vé a si mesmo como um
observador mais ou menos neutro que sai pelo mundo coletando dados, supostamente,
naturais. Em seguida, ele classifica as singularidades para finalmente chegar as

generalidades abstratas. Sendo assim, o “sistema” resultante da atividade de
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desconstrugdo € o resultado de um procedimento de indug@o, como classicamente se

entende a atividade de exploragdo empirica.

De fato, radicalizacdo dessa abordagem nao suporta a sistematizacdo, visto que
somente se pode dispor de um olhar na singularidade de cada ato. E isso justamente o
que podemos encontrar em outro ensaio de Féral (1985), “Performance et thédtralité:
le sujet déemystifié”. Neste texto, a ascensdo da experiéncia sensivel torna-se a recusa
da estrutura e possui como uma resultante direta a impossibilidade da analise.
Mediante as coer¢des da encenagdo, esse discurso teorico deve se contentar em

traduzir o vivido, sempre a posteriori ¢ de modo parcial.

Uma reflexdo critica sobre os pressupostos ¢ os limites do empirismo € de
extrema importancia para a defesa da importancia das analises estruturais. Na medida
em que a nogdo de sistema ndo pode ser confundida com o correlato abstrato do
realismo do dado, consideramos que os sistemas constituem as formas definiveis no

interior da investiga¢cdo dos acontecimentos desenrolados na expressao cénica.

Como ja dissemos, em um primeiro momento, a no¢ao de teatralidade instaura
como seu objeto de investigagdo os processos de significacdo atinentes as expressoes
cénicas. Com isso, a procura do método ¢ fortemente marcada pelas coer¢coes das
materialidades expressivas entendidas como ocorréncias ou oscilagdes na
temporalidade vivida. Mas, voltando-se para esses artefatos, a teoria influenciada pela
desconstrug¢ao demarca a teatralidade ndo mais como representagdo, mas, sim, como a

apresentacdo do real.

Essa intrusdo da realidade, assumida pelo sujeito em cena, enuncia alguns
atributos paradoxais: ela nada quer dizer, mas ela é traduzivel pela metalinguagem da
qual a teoria inevitavelmente langa mao; ela ndo ¢ narrativa, embora esteja em
conjuncao com algo pessoal e biografico; ela ¢ o presente continuo, conquanto revele

um passado primordial.

La performance apparait ainsi comme une forme d’art dont 1’objectif
premier est de défaire les «compétences»  (théatrales
essentiellement). Ces compétences, elle les réajuste, les redispose dans
un déploiement désystématisé. On ne peut éviter de parler ici de
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« déconstruction » mais au lieu qu’il s’agisse d’un geste « linguistico-
théorique », il s’agit 1a d’un vrai geste, une gestualité déterritorialisée.
(FERAL, 1985: 138)"°

Nesse excerto, o sistema reaparece com o mesmo prefixo da desconstru¢do. Com
isso, duas questdes estdo implicadas. De um lado, a dessistematiza¢do delimita a
performance tanto como um género especifico quanto como uma tendéncia do teatro
atual. De outro, essa defini¢@o caracteriza a performance como algo da ordem do dado

natural “desterritorializado”, situando-a fora da cultura.

Segundo este modelo desconstrucionista, 0 corpo € sua voz em cena encerram o
sujeito enunciativo em si mesmo como uma unidade permanente e verdadeira. E, desse
modo, a materialidade de sua expressdo torna-se um suporte para atribuicdo de
predicados que condicionam instdncia enunciativa a imobilidade. Diante disso, as
possibilidades de investigacdo sobre a expressdo dessa instancia dificultadas, na
medida em que os dispositivos dessas linguagens nao sdo considerados nem mesmo

como evidéncias.

Desse modo, por oposicdo a teatralidade tradicional, a performance ou a
happening art tem delineada suas propriedades. Ha no teatro de seu proprio tempo um
sujeito do desejo, o artista em si. Na negagdo das competéncias teatrais, as
personagens ndo sdo mais capazes nem de narrar nem de demonstrar determinados
fatos. Elas nem mesmo podem ser chamadas de personagens, pois sem essas
competéncias significantes e que indicam um querer dizer, essa forma de atuacdo é o

proprio siléncio e o vazio.

Com essa classificagdo estabelecida para o entendimento da manifestagdo
contemporanea, a discussdo sobre o papel da teoria ¢ transfigurada. Seu papel ndo ¢
mais compreender o conjunto de procedimentos necessarios para apreender as

encenagoes. Pois a teatralidade na desconstrucido reflete a recusa tanto da teatralidade

10«p performance surge como uma forma de arte onde o primeiro objetivo é desfazer as competéncias
(essencialmente teatrais). Essas competéncias, ela as reajusta, as redispde em um deslocamento
desistematizado. Nao se pode evitar de falar aqui de desconstru¢do, mas no lugar do que se tratava um
gesto “linguistico-tedrico”, trata-se de um verdadeiro gesto, uma gestualidade desterritorializada.”
(Tradug@o nossa).
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quanto do método. O antiteatro estd voltado a partir de sua definicdo para a apreensao

daquilo que ¢ dito como inapreensivel.

Ha ainda uma contradi¢do fundamental que se deixa ver na profusdo dos
oximoros que permeiam esse discurso tedrico. Pois, primeiramente, para alcangar o
indizivel, as proposicdes relatam a anterioridade de uma instdncia que despreza a
linguagem e sua articulagdo. Nesse mesmo instante, pela via de formalizacdo que a
linguagem proporciona, ela pode ser reconhecida. Por fim, a linguagem ¢ ostentada na

organizag¢do promovida por essa “traducdo” do ndo verbal para o verbal.

Diante dessa prerrogativa de teorizac@o da teatralidade contemporanea, temos de
revogar a anterioridade da linguagem e de seu sistema. Afinal, se a teoria ¢ engendrada
por meio de uma metalinguagem descritiva, ela ndo prescinde da linguagem e, em
ultima andlise, ndo despreza nem mesmo a elaboracdo estética e discursiva dessas
instancias enunciativas (a voz e o corpo do ator). Isto €, consideramos que o sistema e
sua autonomia formal promovem uma hipétese de leitura dos espetaculos. Quer dizer,
a estrutura deve ser tomada, sobretudo, como um principio operacional, gerando a
selegdo ou a abstragdo dos sentidos potenciais das manifestacdes € o reconhecimento

de suas formas.

1.4. A autonomia formal do sistema

Procuramos definir a teatralidade e a especificidade da linguagem teatral através
do trabalho dos intérpretes que, com seu corpo e sua voz, produzem seus discursos e
colaboram para os sentidos promovidos na encenagdo. Nesse sentido, um estudo
semiodtico do uso da voz na pratica teatral esta atrelado imediatamente com a questao
da atuagdo e, desse modo, com o “adensamento de signos e de sensagdes” que lhe ¢é
caracteristico (BARTHES, 1993: 1194 — 1195). Assim, resgatamos a possibilidade de
observar a inteligibilidade desses sistemas, tradicionalmente, compreendidos como

sensiveis e, por isso, inacessiveis ao entendimento.

Por essa via, visamos suspender o embarago que surge necessariamente de uma

oposi¢do entre o continuum sensivel e o conhecimento que se debruca sobre suas
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potencialidades de sentido. Em outras palavras, nos posicionamos de maneira
contréria & parte do debate que defenda uma oposicdo radical entre um suposto
formalismo do método estrutural e uma realidade subsistente de maneira externa a
linguagem. Sublinhamos isso na medida em que, de fato, uma parcela consideravel das
discussdes estéticas defende um posicionamento deste tipo, considerando a estesia
como um estado anterior e exterior a linguagem, ou seja, externo ao seu simbolismo,

fundamentalmente ndo articulado e sem forma.

Por ora, nos atemos ao ponto de partida metodoldgico, segundo o qual as
categorias semioticas configuram a via régia de acesso tanto as substancias
manifestadas, quanto as suas qualidades sensiveis. Sendo assim, a concepg¢do da
linguagem como estrutura destaca seu papel ndo somente na geracdo do sentido
propriamente dito, mas igualmente do préprio método de analise e das categorias
articuladas por ele. Com isso, ndo é possivel prescindir da nogdo de estrutura porque
ela funciona ao mesmo tempo como um principio classificatério, do ponto de vista
tipolégico, e como um principio heuristico de investigacdo, do ponto de vista

epistemoldgico.

Além de destacar a estrutura da linguagem na sua descontinuidade, como uma
ferramenta da razdo colocada entre o observador e o objeto, ela surge também na
qualidade do continuo, sendo ela mesma integrante e constituinte de seu proprio
objeto. Ou melhor, na compreensdo da voz em relagdo aos recortes da anélise
inerentes as espécies de apreciacdo, devemos também considerar que a estrutura

destaca, em diferentes instancias desta mesma analise, o lugar do método e do objeto.

Assim, mesmo num teatro chamado de ndo-representacdo, diferenciado da
reproducdo fiel do texto escrito, subsiste um teatro de matérias e formas e o ator ndo
deixa de ser ator. E, entdo, como num jogo de posi¢cdes assumido entre o ator e o
observador, vemos que ambos experimentam da ilusdo declaradamente construida e
daquela outra, que se esconde. A voz é projetada entre essas posi¢des iniciais tomadas
como possibilidade de sistema e processo de significagdo. No vaivém, os papéis da
relacdo sdo ambivalentes em uma espécie de dubiedade intrinseca, e sofrem

reversibilidade entre suas posicdes.
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Desse modo, o objeto vocélico percorre o interior da linguagem, o que
transforma seu sistema formal na propria continuidade desse jogo. Consideramos que
a semidtica oferece uma via realmente fecunda para a anélise dos processos de
significacdo nas encenacdes teatrais, pois, no limite de sua especificidade, a dimenséo

vocal constitui-se como um fato de analise.

28



2. A voz e 0 método

Para compreender a geracdo de sentidos no interior dos discursos proferidos,
grande parte do trabalho do analista consiste na procura dos procedimentos de analise
e, em nosso caso, na composicdo dos critérios pertinentes para abarcar a
multiplicidade intrinseca ao objeto vocal. Logo de inicio, € necessario notar que as
apreensdes possiveis mostram como a metodologia transfiguraria seu objeto ao

posiciona-lo formalmente.

Diferentes modos de abordar a voz sdo encontrados em La Voix et Son Temps,
de Herman Parret (2002). Diante da diversidade dos modelos tedricos que procuram
defini-la ou, de outro modo, das técnicas que querem educé-la, a voz é tomada como
um objeto complexo, ou seja, como um termo que pode ser decomposto em outros
termos. Na esteira de H. Parret, aceitamos a possibilidade de investigacio
pluridisciplinar da voz e, para tanto, as maneiras de apreender com as quais tal
investigador é identificado. Desse modo, as sonoridades vocais sdo contempladas na
plasticidade e na potencialidade de seus conteudos afetivos seja pela fonoestilistica,
que tem como principal predecessor a figura de Nicolas Troubetzkoy, seja pela
inclusdo da afetividade na retérica e ainda, melhor dizendo, pela especulagdo de uma

retérica musical.

Contudo, gostariamos de destacar a especial relevancia das categorias tensivas
na procura da inteligibilidade dos textos construidos pela voz, visto que a propria
descricdo do corpus de andlise aponta para o encontro dessas categorias. Assim, do
ponto de vista metodoldgico, a descricdo sugere o avizinhamento entre duas
metalinguagens distintas, sendo uma voltada para as categorias geradas pelas
impressdes acusticas e outra relativa aos conceitos que constituem o espago tensivo da
significacdo. Visamos esclarecer essa aproximacao, ao acreditar que as sonoridades ja

apresentam indicios da dimensdo tensiva do sentido. Para tanto, procuraremos
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diferenciar a visada tensiva de outra em que as unidades pertinentes ainda sdo

configuradas a partir do fonema.

Tendo o modelo tensivo revelado uma metodologia produtiva a partir da
deducdo da base temporal e, por assim dizer, ritmica, o temario (corpo, voz ¢ tempo)
pode ser acomodado dentro de uma teoria geral da linguagem, em conformidade com a
semiotica francesa atual, mesmo que sob a égide de continuos debates. Tomada ora
como um alargamento de suas bases tedricas, ora como uma abertura de seu campo
analitico, a presenca desses temas subjacentes aos estudos da significagdo é referida a
obra saussuriana e, portanto, aos proprios fundamentos da reflexdo semidtica. H.
Parret (2002) sublinha as mengoes a criacdo de uma disciplina “fonética semiologica”

nos manuscritos que Saussure nunca publicou.

Il s’agit de constituer une « phonétique sémiologique ». Ce qui
intéressera le « phonéticien sémiologique » est 1’équivalence
sémiologique. Cette phonétique ne peut se faire qu’en se libérant
d’une certaine attitude « naturelle », d’une certaine facon de parler
« moulée sur cette supposition involontaire d’une substance ». C’est
pourquoi le théoricien se laissera constamment interroger par la
question: Qu’est ce qui est définissable? Le progrés dans la
délimitation méthodique de son objet exige que 1’on mette entre
parentheses (...) toutes les qualifications que 1’attitute naturelle nous a
imposées. D’abord, il faut éliminer de la phonétique sémiologique les
qualifications meécanique, physiologique, articulatoire. (PARRET,
2002: 56)"

Assim, a exigéncia de definicdo do objeto vocal dispensa uma “atitude natural”,
em que a voz ¢ apreendida tal qual uma identidade definivel por si mesma. A partir

disso, seus componentes fisicos sdo segmentados e, em seguida, recebem diferentes

' “Trata-se de constituir uma “fonética semiologica”. O que interessard ao “foneticista semiologista” é
a equivaléncia semiologica. Esta fonética somente pode se constituir ao se liberar de certa atitude
“natural”, de certa maneira de dizer “moldada sobre esta suposi¢do involuntaria de uma substancia”.
Isto porque o tedrico se deixard constantemente interrogar pela questdo: o que é definivel? O progresso
na delimita¢do metddica de seu objeto exige que se coloque entre parénteses todas as qualificagdes que
a atitude natural nos imp0s. De inicio, ¢ necessario eliminar da fonética semiologica as qualificagcdes

mecdnica, fisiologicas, articulatorias.” (Traducdo nossa)
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atributos (QUERE, 2001: 13). Em outra atitude, com a qual nos afinamos, a
segmentacdo dos componentes apresenta-se por meio de uma sintaxe implicita. Desse
modo, as sonoridades sdo representantes das tomadas de posigdes sintaxicas e, antes

disso, dos procedimentos de analise.

Dito isso, percorremos um breve trajeto sobre as diferentes abordagens das
sonoridades vocais. Tratamos da fonoestilistica e, na sua sequéncia, das categorias
impressionistas ou, em termos parretianos, fenomenoldgicas, que qualificam os
aparecimentos vocalicos, trazendo elementos para atividade descritiva e, por
consequéncia, predicativa do analista. Por fim, procuramos diferenciar essa atividade
da semidtica tensiva, levando em consideragdo as linhas da entoacdo no que tange a

pratica teatral.

2.1 Das impressOes sonoras as unidades linguisticas

Como uma disciplina auxiliar da linguistica geral, o estudo da oralidade
ancorado no plano de expressao vocal traga sua trajetoria de investigagdo passando da
acustica aos conteudos indexados ao signo linguistico. Sendo assim, julgamos licito
observar essa vertente de estudos da fonacdo, considerando que a voz humana, como
producdo do falante, integra os merismas substanciais da segmentagdo linguistica e ¢
também objeto abstrato do tratamento formal. Ha, com isso, um vinculo estreito entre
a fonoestilistica e a unidade linguistica, de maneira que essa ultima é compreendida,

por vezes, na sua modalidade positiva pelas redugdes empiricas.

De inicio, tendo contemplado a fonologia estrutural tradicional, Parret destaca
que, em decorréncia da preocupacdo com as primeiras unidades da lingua, a voz, o
corpo, ¢ o tempo sdo fundamentalmente contingenciais ou, nos termos de Parret,

constituem os materiais do “rechaco” da axiomatica saussuriana (PARRET, 2002: 53).

La voix, en linguistique structurale, n’est ni plus ni moins qu’un
indéfinissable, et la sonorité spécifique des voix y est considérée
comme une « matiére » sans structure puisqu’on est dans la pure
variabilité. (...) La voix n’est en fait, pour le phonologue, qu’un
ensemble flou, une silhouette informe, de particularités acoustico-
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articulatoires que, tout comme le « corps des mots », ne peut méme
pas étre considérée comme le résidu de la forme phonématique.
(PARRET, 2002: 51)"

Esse ponto de vista assinalado por Parret (2002) expde a defini¢do do objeto
linguistico em relacdo ao qual a voz pode ser considerada uma coextensdo meramente
acidental. Entretanto, determinando os limites das unidades linguisticas, sdo aventados
os principios da hipdtese estrutural para o conhecimento dos processos de significacao.
Pois, tendo em vista a autonomia do sistema linguistico, é necessaria a exclusdo das
irregularidades presentes no concurso das circunstancias para o reconhecimento das

constancias constituintes desse objeto.

Com a esquematizagdo de operadores abstratos, a forma fonematica surge como
uma contraproposta hjelmsleviana ao empirismo liderado pela escola de Praga. Diante
das aporias entre as escolas estruturalistas, convém ressaltar brevemente que Louis
Hjelmslev alerta os linguistas para a hipdstase da forma e da substancia, ou seja, para
que esses estratos da expressao linguistica fossem entdo configurados como conceitos
operacionais, funcionais, o que finalmente elimina um ipsum factum na determinagéo

da teoria geral.

On reprenait a son compte ’antique hypostase de la forme et de la
substance, et 1’on n’eut pas le temps de détache également ce nouveau
terme de la substance, d’autant que le positivisme de 1’époque fasait
de la matiére la seule réalité, et considérait la forme comme une
abstration arbitraire. Il est pourtant intérressant d’observer que cette
hypostase de la forme e de la substance, I’indentification d’¢lément de
I’expression et du son linguistique, ne fut introduite consciemment
dans le systeme qu’assez tard. (HJELMSLEV, 1985: 155)13

12 «“A voz, em linguistica estrutural, nio é nem mais nem menos que um indefinivel, e a sonoridade
especifica das vozes ¢ entdo considerada como uma “matéria” sem estrutura, pois que estd na pura
variabilidade. A voz ¢ de fato, para o fondlogo, somente um conjunto vago, uma silhueta informe, de
particularidades acustico-articulatérias que, como todo o “corpo da palavra”, ndo pode nem mesmo ser
considerado como residuo da forma fonematica.” (Tradugdo nossa)

B “Retomavamos a antiga hipdstase da forma e da substancia e ndo tivemos tempo de extrair
regularmente esse novo termo da substincia, enquanto o positivismo da época fazia da matéria a unica
realidade, e considerava a forma uma abstragdo arbitraria. Entretanto, ¢ interessante observar que esta
hipdstase da forma e da substancia, a identificacdo do elemento da expressdo e do som linguistico, foi
introduzida conscientemente no sistema tardiamente.” (Traducdo nossa)
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Com isso, tendo se tornado uma ciéncia da linguagem em geral, a semiética
passa a abarcar os discursos verbais e ndo verbais, respeitando a hipétese estrutural
para a compreensdao das linguas. Propde, assim, que seu objeto de saber ndo é definivel
em si mesmo, mas somente pelos procedimentos que viabilizam sua analise e, enfim,

explicitam seus mecanismos de construgéo.

Diante disso, os estudos fonoestilisticos sdo considerados uma disciplina
acessoria da linguistica, observando a substancia residual da fonologia articulatoria
que, por sua vez, transforma-se em outro continuo passivel de descrigdo por outras
formas, nesse caso, reduzidas das flutuagcbes suprassegmentais. Seja como uma
matéria disforme decorrente da experiéncia linguistica, seja como uma substancia
residual que caracteriza o sujeito falante, essa abordagem é incorporada a transmissdo

do cadigo verbal.

Tomando o conjunto significante das sonoridades em relacdo ao objeto
linguistico, a manifestacdo sonora da fala recebe diferentes tratamentos formais. De
maneira geral, essas formas visam reduzir a flutuacdo dos investimentos sonoros sobre
o0 cadigo verbal. Além do nivel fonético, os sons sdo traduzidos seja como marcas dos
usos relativos aos segmentos sociais, seja como marcas idiossincraticas. Para tanto, ha
primeiramente um tratamento fonético e, em seguida, um fonoldgico, de modo que as
qualidades pessoais da voz sejam observaveis a partir desses primeiros investimentos
fonéticos, promovendo entdo outros niveis de analise, chamados de suprasegmental e

paralinguistico.

Com isso, a voz pode ser identificada com o residuo da analise do signo
linguistico passivel de outras analises, posicionada junto & neutralizacdo das unidades
fonoldgicas. Ao mesmo tempo em que proporciona efeitos conotativos, a atividade
composicional do falante representa a flexibilidade do sistema linguistico nos seus
usos, garantindo a significacdo por meio da linguagem verbal. Em outras palavras, a
voz é depreendida como uma continuidade determinada pelas ocorréncias das
unidades linguisticas, mas pode também ser tomada como uma substancia

condicionada por suas proprias constancias.
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Isto é, a fonoestilistica, tendo se dedicado as marcas pessoais da lingua materna,
caracteriza o sujeito da fala por seus sinais voluntérios e por indices involuntérios. De
um lado, essas marcas sdo consideradas enddgenas (passionais). De outro, eles
refletem motivacGes exdgenas (socioletais, situacionais e profissionais). A partir dessa
classificagdo, os conteudos sdo aglutinados como um acompanhamento ou,

simplesmente, indexados ao signo linguistico. (LEON, 1993: 13)

De fato, quando nos lancamos & percepcdo da esfera acustica, avaliamos a voz
nas resultantes fonéticas, manifestadas em nivel suprassegmental. Mas, ao
questionarmos sobre as dependéncias internas desse objeto, 0 uso da voz nas praticas
teatrais deve avaliar as especificidades desse sistema, pois a relacdo de determinacéo
entre a voz e as palavras pode ser revisitada, tendo em vista que a entoagdo é

constitutiva do enunciado das personagens encenadas.

2.2 Das categorias impressionistas

Na apreensdo da voz como substancia fonica, predicados qualificam essa
substancia. Basicamente, suas qualidades sdo divididas entre as intermediadas pelo
produtor e as presumidas por um perceptor dos sons. De um lado, o aparato fisiologico
ou, simplesmente, o corpo carrega as qualidades vocais por ele produzidas. De outro

lado, as impressfes geradas sdo ressaltadas pelo ouvido interpretante.

A indissociacao da esfera acustica e dessa percepg¢do faz com que os estudos da
entoacdo sejam perpassados pelas categorias impressionistas. Essas sdo consideradas
ambiguas e, para garantir a univocidade das suposi¢des perceptivas, a segmentacdo do
nivel acustico passa por diferentes atribuicdes de funcbes em relagdo ao que é dito.
Quer dizer, para validar a percepgdo, as formas reduzidas da entoagdo séo
comprovadas pelas técnicas experimentais e indutivas que, por sua vez, deixam a

margem a substéncia ndo reduzivel. (ROSSI: 1981, 322)

Quando os sons sdo segmentados por suas propriedades acuUsticas, o corpo é
necessariamente pressuposto para essa descricdo. A base corporal torna-se

especialmente relevante para detalhar os caracteres da tessitura e do registro fonatdrio.

34



Evidentemente, ha uma extensa discussao sobre o uso preciso desses conceitos e sobre

as condigdes fisiologicas apresentadas para que essas qualidades sejam emitidas.

Sintetizamos a listagem dessas qualidades “fenomenologicas” reunidas por
Parret (2002: 41 — 45), procurando o predicado que subsumiria as variagdes como, por
exemplo, “sombrio, sepulcral e palido”, compreendidos pela aplicacdo da analogia
como uma graduagdo da luminosidade. E possivel observar os trés niveis dessas
qualidades que, por sua vez, sdo apresentadas em duas esferas, a saber, a da voz e a do

ouvido, conforme elas seguem abaixo.

Voz (segmentagao acustica) Ouvido (qualidades das impressdes)
Tessitura e tonalidade Cor; luminosidade; peso; profundidade;
Volume Grandeza; textura,

Tempo Velocidade; peso

Continuidade Fluxo

Registro fonatorio Timbre; fisionomia

Corpo (fisiologia da produgéo)

Localizagao Abertura; fechamento; extensido
Tensdo muscular Textura;
Modo de vibrag¢do das cordas Textura; fisionomia

Convém ressaltar que os adjetivos impressionistas regidos pelas emog¢des como,
por exemplo, “o mondtono e o dolente”, reaparecem seja qual for a proposta de
segmentagdo da sonoridade. Outro aspecto relevante acerca dessas categorias € que
quanto mais nos aproximamos das impressdes reconhecidas como uma trama ou como
um agrupamento (por exemplo, a textura aspera e a lisa), mais essas caracteristicas
surgem ao lado de tragos fisiondmicos que, por sua vez, sdo separaveis ora pelo tipo

fisico (o gordo e o magro), ora pela personalidade (o rude e o delicado).
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A partir da experiéncia perceptiva da audicdo, somos levados a crer que essas
categorias impressionistas ndo se excluem mutuamente, mas manifestam-se em
constante solidariedade, sobrepondo-se e justapondo-se. Essa simultaneidade,
configurada numa sucessdo, promove uma sintaxe cujas posi¢des sdo negociadas entre
as grandezas representadas pelo nivel acustico da substancia fonica. Do mesmo modo,
encontramos em Hjelmslev a separacdo desses niveis da substancia e a tentativa de

compreender esses niveis como reciprocamente solidarios (HJELMSLEV, 1991: 71).

Sabe-se que a substancia fonica, considerada em seu conjunto e no
sentido mais amplo do termo, exige uma descricdo fisioldgica
(também chamada articulat6ria, miocinética, etc.) e uma descri¢ao
puramente fisica (ou acustica, no sentido proprio deste termo), e que
talvez seja preciso acrescentar auditiva, segundo a percepg¢do dos sons
da linguagem pelos sujeitos falantes. (HIELMSLEV, 1991: 62)

Em linhas gerais, para o presente estudo dos usos da voz no teatro, consideramos
que a sintese das impressdes é mais relevante do que a procura das formas reduzidas
pelos experimentos direcionados ao interesse estatistico. Isto €, acreditamos que o
sistema subjacente & entoacdo teatral possa ser resultado de uma reflexdo sobre as
relagbes entre os sons, estabelecidas pelos discursos presentes quando de um corpus

em questao.

Assim, como um dos primeiros procedimentos de analise, as categorias
subordinadas pelas impressdes auditivas alcangam uma espécie de descricdo que,
modalizada pela atenc¢do do analista, ndo pode ainda ser considerada a explicacdo dos
mecanismos que regulam essa linguagem. Em outras palavras, na correspondéncia
entre a segmentacdo acustica e as categorias impressionistas, a analise descritiva pode
cair na tentagdo de atribuir autossuficiéncia desse sistema a relacdo entre a natureza
fisica dos sons e as suas consequentes impressfes pré-formais, o que transformaria
essa abordagem em proposta orientada para uma dada realidade no interior do campo

da andlise semiédtica.

Diante disso, a observagdo dos parametros acusticos (intensidade, duracdo e

altura) possibilita o primeiro contato com essa manifestacdo, em relacdo a qual a
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metalinguagem descritiva acaba por predicar as redes discursivas da modulacgéo vocal.
Essa etapa descritiva visa um segundo momento, que pode ser chamado de adequacao
as categorias previstas pelo modelo tensivo, ou de conversdo ao sistema imanente
(ZILBERBERG, 2006 b: 131). Acreditamos, com isso, que 0s discursos da entoacao

apresentem as cargas tensivas voltadas progressivamente a sintaxe de suas grandezas.

2.3 As sonoridades como um conjunto significante

Do ponto de vista tedrico, nossa perspectiva pretende se deter na especificidade
da semiotica teatral, pois, no teatro, a maneira de dizer torna-se tdo relevante quanto
aquilo que é dito. Quer dizer, no teatro, o enunciado ndo estd somente exposto e
suplementado pela dimensdo sonora, mas, ao contrério, é constituido também por ela.
Sem o papel constitutivo da entoagdo, o espeticulo talvez nem pudesse ser
compreendido. De fato, os elementos sensiveis participam de maneira central na
inteligibilidade da encenagdo, a medida que os afetos anunciados pelas entoagdes

transformam-se em informagéo pertinente para o entendimento da audiéncia.

Entre os inimeros exemplos relativos a essa caracteristica da semidtica teatral,
duas teorias da prética teatral, consideradas praticamente como antagbnicas, a de
Artaud e a de Stanislavisky, ilustram como os sons da fala teatral privilegiam certa
musicalidade e, consequentemente, uma determinada organizacdo das sonoridades. Na
proposta radical de Artaud (1999), o ator teatral busca por apices e modula¢fes em seu
exercicio vocal, de modo que esses fluxos sonoros gerem ora o impacto, ora o conforto
dos ouvintes. Na proposta comumente chamada de realista e naturalista, o exercicio da
atuacdo é promovido no entorno das intengdes do sujeito enunciativo, gerando
modulacdes variadas. Segundo Stanislavisky (1984), um ator da grande escola russa
pode encontrar a0 menos quarenta maneiras de dizer uma ou duas palavras,
configurando um repertério de escolhas que alteram completamente a construgdo de
suas personagens, o jogo de cena em que um carater é posicionado, e, logo, a

compreensibilidade global do espetaculo.
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A partir disso, reconhecendo a poténcia semiotica da entoagdo, torna-se
necessario refletir sobre essas configuracdes discursivas e a geracdo de seus

conteudos. Assim, aceitamos:

(...) vem do estatuto ambiguo dessas unidades, que sdo a0 mesmo tempo
articulagdes reconheciveis do plano da expressdo (por exemplo: curva
ascendente / curva descendente) e articulagdes do plano do contetdo de
valor gramatical (suspenséo / concluséo), isto é, como morfemas de tipo
particular que organizam a sintagmatica linguistica no nivel dos signos,
os quais dependem de um principio de articulagio completamente
diferente. Compreendem-se, a partir dai, por exemplo, as razdes que
levam a semiotica teatral a considerar a dimensdo prosddica um
significante auténomo, distinto do significante verbal do texto teatral.
(GREIMAS e COURTES, 2008: 165).

Para descrever os discursos da entoagdo, procuramos a combinatoria entre os
componentes dessa articulagdo (ascendéncia, descendéncia), a qual pode ser acrescida
de um terceiro, localizado na permanéncia sobre um mesmo tom. Nas palavras de Luiz
Tatit: “Uma voz que busca a frequéncia aguda ou sustenta sua altura, mantendo a
tensdo do esforgo fisiologico, surge sempre em continuidade (no sentido de

prossecucdo).” (TATIT, 1996: 21).

Com a sintagmatizagdo desses componentes, outras categorias sdo convocadas
como, por exemplo, a aspectualizacdo. Assim, a ascendéncia da curva entoativa pode
surgir tanto em seu aspecto incoativo quanto em sua duracdo, de acordo com as
reiteragoes determinantes. Logo, o plano da expressdo das sonoridades vocais realiza-
se por meio de uma sintaxe propria da acdo vocal que, doravante, pode ser observada a
partir de seu programa narrativo. Assim, compreendemos a narratividade, tal qual

explicitada por Claude Zilberberg.

A narratividade surge como instdncia modal “interestratos”, na
medida em que foi depreendida de seus formantes habituais e, em
primeiro lugar, da grandeza das grandezas. Do ponto de vista
estrutural stricto sensu, esse estatuto de constante geral (e
incondicionada?) explica que a narratividade possa ser concentrada
em um lexema, tal como Greimas muitas vezes indicou, ou
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desdobrada por sobre uma grande extensdo discursiva. Em ambos os
casos, sera sempre catalisavel. (ZILBERBERG, 2006 b: 121-122)

Assim, quanto mais nos aproximamos das qualidades abstratas relativas aos
conteudos mobilizados pelo substrato da expressdo, mais nos coadunamos com o
estudo das tensdes e dos repousos presentes na semiodtica tensiva. Vislumbrando uma
hierarquia regente do comportamento vocal realizada pelos atores teatrais,
consideramos a semidtica tensiva como uma metassemiotica para explicitar o

funcionamento da linguagem que visa a ser descrita.

2.4 Breviario da tensdo

Para introduzir os elementos da semiotica tensiva, precisamos tragar breve
historia do conceito tensividade e, em seguida, considerar seus aspectos sintaxicos.
Isso nos servira de preparagao para a etapa de aplicagdo da semiotica, na qual os textos

entoados serdo explicitados por meio das categorias tensivas entdo convocadas.

Em seu tragado diacrénico, a nog¢do de tensividade forica é um pressuposto
necessario para o entendimento da obra Semidtica das Paixdes (1993), especialmente
em seu capitulo introdutdrio dedicado a epistemologia das paixdes, inaugurando novos
modelos de previsibilidade para os conteudos passionais. Incluida como parte da
instdncia modal da semidtica narrativa, a dimensdo tensiva surge com o objetivo de

representar a carga patémica das figuras passionais.

Em seu fundamento sintaxico, a semiotica tensiva opera a partir das vicissitudes
de um estado e de sua transformagdo em acontecimento, priorizando a concessao
(embora isso, entretanto aquilo) em vez da sintaxe implicativa (se isso, entdo aquilo).
Para a compreensdo da tensdo, a logica do acontecimento integra o nivel da sintaxe
fundamental, de modo que a exclamagéo (no plano da expressdo) possa ser vista como
acontecimento (no plano do conteido). No momento em que Zilberberg (2006 a)
defende a “centralidade do acontecimento” como um dos fundamentos da gramatica
tensiva, € interessante notar sua pequena mengao a expressao teatral: “(...) a savoir que

I’événement dans le plan du contenu, la théatralité dans le plan de 1’expression sont, a
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coté du récit et du “schema narratif canonique”, 'une des avenues possible du sens.”

(ZILBERBERG, 2006 a: 144)"*

Assim, o plano de expressdo anuncia os principios de formacdo do sentido, na
mesma medida em que a morfologia da silaba e o papel funcional do ntcleo acentual
podem ocupar a base do percurso gerativo do sentido. O acento possui caracteristicas
formais nos dois planos seja como suplemento dos fendomenos sensiveis, seja como
unidade apreendida pela afetividade. Zilberberg enfatiza: “La problématique de
I’accent est du ressort du plan du contenu; elle est de droit si la perspective est celle

d’une prosodisation du contenu (...)” (ZILBERBERG, 2006 a: 100)"

Desse modo, é importante notar que pretendemos diferenciar uma descri¢ao
impressionista da sonoridade daquela trazida pelo aporte tedrico da semiotica tensiva.
Ao acreditar que a melodia da fala teatral remete & dimensao tensiva do sentido, ndo
concebemos a tensividade como algo equivalente a modulagdo entoativa e suas
temporalidades intrinsecas. Pensamos que essa possivel equivaléncia decorre da
vizinhanga entre duas metalinguagens, uma que descreve as sonoridades e outra que,
por sua vez, explica o fendmeno da linguagem pela dedugdo de suas leis
condicionantes. Tomando uma etapa de analise pela outra ou, simplesmente,
acreditando que a descri¢cdo das sonoridades possa ser suficiente para a compreensao
de seus sentidos, correriamos o risco de distorcer a teoria, ja que ela trata ndo somente

de objetos sonoros e ndo-verbais, mas de objetos em expressoes diversas.

Procuramos assim enfatizar que nosso objeto ndo se apresenta tal qual uma
natureza dada, plenamente observavel em sua materialidade expressiva. Em outros
termos, ndo podemos considerar a conformidade entre os planos da expressdo e do
conteudo, embora sua copresenga e sua coocorréncia facam com que essa
conformidade esteja circunscrita no vaivém dos procedimentos de analise que revelam
as identidades discretizadas. Desse modo, ¢ possivel compreender como uma premissa

para nossas analises a proposta tensiva sintetizada por Luiz Tatit.

1 “(...) a saber que o acontecimento no plano do contetdo, a teatralidade no plano da expressdo sdo, ao

lado da narrativa e do “esquema narrativo canénico”, um dos porvir do sentido”(Tradugdo nossa)
15 «p problematica do acento concerne ao conteudo, cla ¢ de direito se a perspectiva ¢ aquela de uma
prosodizacéo do contetido” (tradugdo nossa)
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O plano da expressdo que interessa a semidtica ndo ¢ mais,
evidentemente, aquele que tratava das oposi¢des fonoldgicas ou das
realizagdes fonéticas. Nada tem a ver também com a crenga de que o
som funcionaria como a materializagdo direta ou como representagio
auditiva do continuum forico, de modo que a descrigdo sonora pudesse
parafrasear a descricdo do sentido. O plano da expressdo pertinente,
nessa fase de pesquisa em que o objeto descritivo possui a dimensao
do discurso e seus elementos articulam-se na extensdo sintagmatica, ¢
aquele que compreende as leis ritmicas da silabagdo. (TATIT, 2008:
18-19)

Em suma, diante das diversas qualidades da voz, apontadas por diferentes
abordagens (PARRET, 2002), estabelecemos nossos critérios junto ao modelo tensivo
de analise. Ao mesmo tempo, as apreensdes possiveis da voz declinam-se nos modos
pelos quais a metodologia a transfiguraria. Assim, para compreender suas
configuragdes no interior dos discursos proferidos, € necessario aborda-las ndo como
evidéncia natural, mas sim como um construto teérico. Desse modo, podemos
compreender que a voz humana, como producgdo do falante, €, a0 mesmo tempo, um
merisma substancial da segmentacdo linguistica e também objeto abstrato do

tratamento formal.

Na relagdo entre o som e o ouvido, a complexidade da composi¢do sonora recai
sobre a imponderabilidade de uma personalidade e na incerteza do que podemos
afirmar sobre isso. Nao ¢é possivel esgotar seu sentido na descrigdo de sua
materialidade bruta e na equivaléncia entre essas unidades e suas informacgdes
arbitrariamente selecionadas por um analista. Na continuidade do projeto estrutural,
inversamente, damos atengdo as estruturas como imanentes as configuragoes

discursivas.

A utilizagdo da ferramenta metodologica semiotica, segundo nosso ponto de
vista, € a Unica via realmente fecunda para a analise dos processos de significacdo das
encenagoOes teatrais, sobretudo no que tange a sua dimensdo sonora ou vocal. A

especificidade de nossa analise permite assim notar que uma inadequada compreensao
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da natureza do método implica como seu correlato igual incapacidade de compreensao

da poténcia explicativa das categorias semidticas.

E importante, assim, destacarmos os aspectos do método semidtico que se
demonstram particularmente relevantes ao objeto de nosso estudo. Considerando que
ndo podemos prescindir da materialidade da expressdo nem do desempenho do corpo e
da voz dos atores em cena, daremos prioridade as categorias tensivas, as Unicas na
semiotica atual que oferecem os mesmos parametros descritivos tanto para a analise do
plano da expressdo quanto do plano do contetdo. Em outras palavras, a contragao ou a
expansao dos corpos e das vozes nas cenas, seus pontos de tonificacdo ou atonizacao,
suas variagdes de velocidade podem representar situacfes de conteido que, como tais,
também se projetam num campo de extensidade e também recebem diferentes cargas
intensivas. Sendo assim, julgamos que as descrigdes das sonoridades da fala e de sua
producéo de sentido, a partir do modelo tensivo, encontram um terreno plenamente

favoravel para o desenvolvimento de uma semidtica do teatro.
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3. Apresentacao do corpus de analise

O corpus ¢ constituido a partir da selegdo de trechos das encenagoes de Medeia
de Antunes Filho, reconhecido diretor paulista. No CPT (Centro de Pesquisas Teatrais)
do SESC, trés tragédias gregas foram realizadas em quatro concepgdes: Fragmentos
Troianos (1999), uma adaptacdo de As Troianas de Euripides; Medeia (2001), Medeia
2 (2003), de Euripides, e, por fim, Antigona de So6focles (2005).

Antunes Filho pode ser visto como parte da historia do teatro brasileiro na
procura de sua identidade. Foi reconhecido, em 1958, por criticos como Barbara
Heliodora e Décio de Almeida Prado, como importante novo encenador teatral, apos
um periodo de influéncias europeias, que marcaram a criagdo do TBC (Teatro
Brasileiro de Comédia), criado em 1948. Transitando por diferentes propostas de
linguagens da encenacdo, do “realismo cinematografico” ao distanciamento épico,
esse encenador explorou as coloragdes naturalistas e expressionistas (MILARE,

2007:63).

Na passagem da primeira metade para a segunda do século XX, Antunes ¢ um
dos entusiastas da escritura cénica e do olhar sobre o trabalho do ator. No periodo em
que consolidava seu reconhecimento pelo publico, encabegando o grupo Macunaima,
o teatro refletia os ecos modernistas. Essa necessidade tangenciava tanto o conteudo
ideologico das manifestacdes, como no teatro de Arena (1953), quanto o
experimentalismo diante da fala e do corpo brasileiros, que se sobrepusesse a simples
adaptacao estética dos achados importados. Desde 1982, Antunes tem sua sede numa
das unidades do SESC. No CPT (Centro de Pesquisas Teatrais). Nesse ciclo de
tragédias, € possivel observar a atencdo especial aos usos da voz, que em um de seus

limites torna-se um instrumento.

A gravacao integral dos espetaculos foi disponibilizada pelo diretor e sua equipe
somente para pesquisas e trabalhos académicos. A edicdo das cenas € encontrada em:

http://vimeo.com/27693293/, com o material das trés primeiras analises. Em
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http://vimeo.com/27693293/

http://vimeo.com/29893306, consta a cena da Ultima analise. Acessando esses

enderecos, um password serd solicitado. A senha que deve ser colocada é esta:

medeiaCPT12 (respeitando a caixa alta nos caracteres).

Selecionamos trés episddios em que a heroina é configurada, procurando as
nuances da entoacdo na personagem central. Na primeira cena, ela é apresentada
dando inicio a acdo. Esta cena é dividida em dois excertos, pois hd uma fala do coro,
intercalando as da personagem central, que ndo foi contemplada. Na segunda cena
analisada, ela estd em embate com Jasdo. Na terceira, ela dissimula sua motivacgéo,
também em confronto com Jasdo. A quarta e ultima andlise incide sobre uma cena em
que personagem coral nas encenacfes de Medeia desempenha um papel importante na
culminancia da tensdo do drama. Sendo assim, a comparagéo entre as encenacdes de
Medeia explicita uma prerrogativa da anélise: as possiveis diferencas entre propostas e
concepgOes de montagem da obra dramatirgica que se deixam ver por meio dos usos

da voz.

As cenas selecionadas sdo encontradas destacadas no quadro abaixo.

1) Os antecedes da 2) A extrusdo de  3) A compreensdo do  4) O embate entre

acdo: atraicdo de Medeia de estado de Medeia Medeia e Jasdo
Jasdo e airade Corinto
Medeia
Ama Medeia Medeia Medeia
Preceptor Creonte Coro Jasdo
Coro
Medeia

5) Uma oracdo a

6) A promessa de

7) Os planos de

8) A dissimulacéo

Afrodite asilo em Atenas Medeia
Coro Medeia Medeia Medeia
Egeu Coro Jaséo
Ama
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http://vimeo.com/29893306

9) O envio dos 10) A despedida 11) O relato da 12) A morte das

presentes das criangas morte da princesa e criangas
do rei
Medeia Mensageiro Medeia Criancgas
Preceptor Medeia Mensageiro Medeia
Criancas Preceptor Coro
Coro Criangas
Coro
13) Jasdo é noticiado 14) A fuga de 15) Consideracdes
das mortes dos filhos Medeia sobre a acéo
Coro Jaséo Coro
Jaséo Medeia

Nas péaginas seguintes, a representacdo abaixo possibilita visualizar os
procedimentos vocais contemplados, tendo como finalidade esquematizar seus
processos discursivos em linhas amplas e gerais. Essa representacéo atuou, sobretudo,
na gestdo interna da nossa abordagem, para que ndo nos esquecéssemos da
multiplicidade no material em andlise, a voz humana. Desse modo, supomos ser
proveitosa a reflexdo sobre os possiveis meios de anotar algumas a¢Ges vocais sobre
um mesmo texto escrito. A imagem permite a extracdo dos acontecimentos regulares,
explicitando mais claramente a organizacdo de uma escritura cénica ou de uma

partitura subjacente.

Ao propormos determinados grafismos, buscamos expor certos movimentos da
dindmica vocal que nos parecem pertinentes para a analise, em detrimento de outros.
Tal escolha ndo se fez por simples arbitrariedade do analista, mas por considerar que
alguns procedimentos podem e devem ser privilegiados, figurando como

protagonistas. Um exemplo poderia ser dado pela descricdo da mudanca de registro,
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apresentado pelo carater lamentoso em Medeia 2, a qual pode ser contemplada na sua
interacdo com a tonificagdo, na medida em que a forca do volume convergiria muitas

VEZes para o agravamento.

Com isso, ndo pretendemos esgotar todas as possibilidades de relagdo entre

esquema ¢ apreensdo. O esquema, entendido como uma partitura, ou como a

r

estabilizagdo alcangada pelas formas delineadas, é tanto a particularizagdo das
possibilidades descritivas diante da escuta, quanto o esbogo para geragdo de outros
contrastes. Nesse ponto, ao passo que nossos tragos procuravam mimetizar alguns
percursos da voz, desvelavam-se seus rastros somente percebidos quando nos atemos

as construgdes sobre sua paisagem neutralizada.

Legenda:
e Melodia (espectro de tons ou alturas) — tonificacao.
X" (sobrescrito) — acento tonal ascendente
Xx (subscrito) — acento tonal descendente
e Ritmo (acentuacdo e duragdo) — tonicidade e temporalidade.
x (fonte sem alteragdo) — breve
X (aumento da fonte) — longa
/ (barra diagonal) — pausa
// (dupla barra) — acentuagao da pausa
~ (acento tio) — antecipag¢do — aproximacao
~ (acento circunflexo) — atrasos — afastamento
e Dindmica — tonificacdo.
x (italico) diminuindo
x (negrito) crescendo

e Andamento
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x (pontilhado) — desaceleragdo
x (sublinhado) — aceleragdo.

X (duplo sublinhado) — mais aceleragao

3.1 Da primeira anélise (apresentacido da personagem)

Primeiro excerto - Medeia 1 (7°48’° — 8°52°)

Pobre// bem pobre mulher *** / Pobre querido ™/ Pobre querida "“rra/ pobre querido

tras

ir™*°/ pobre tudo o que 14 2™/ dei; / Oh Justica, oh Témis, oh atento Jupiter, estenda

seus poderosos bracos de fogo e transforme em brasas vivas o tratante Jasdo, junto

com a princesa /* e também o rei/ com suas riquezas bosques e castelos/ Que essa

o vento cuide

INFERNO

depois, arrogando as para o fundo do

Segundo excerto - Medeia 1 (9° -10°33”°)

onde ficam as promessas tratos sagrados:;

e oS VOS! Vés tendes essa terra natal, o

protegido e aquecido lar paterno, a companhia e a amizade de outras mulheres./ E

EU? O QUE TENHO?/ O que me rest™? Sou uma desterrada em terras

estrangeiras./ sofrendo injustas afrontas de um marido que me seduziu / me arrancou

da minha patria e do meu lar./ N3o tenho pai, mie, irmio,/ nenhum parente que
possa me proteger dessa humilhante traicdo de que fui vitima./~ Ah. Pudesse eu,

pudesse alguma de vds/ em algum meio, algum plano para vingar-me de todas essas

vilanias e humilhacdes que me impuseram./ Tanto o tratante de meu marido, como o

rei e sua filha que bem souberam negociar esse indigno matrimonio/ Todos eles por
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Témis e JUpiter devem pagar por esse tdo alto insulto. QUE VENHA, POIS, SEM
TARDAR A JUSTICA!

Primeiro excerto - Medeia 2 (5 27’ - 6’ 02”°)

Pobre / bem pobre mulher sou,_pobre querido pai, pobre querida terra, pobre querido

estenda seus poderosos bracgos de fogo / e transforme em brasas vivas o tratante Jaséo /
junto com a princesa e também o rei / com suas riquezas, terras, bosques e castelos /
que essa voragem transforme tudo em labaredas tenebrosas e que das cinzas o

vento cuide depois / arrogando - as para o fundo do inferno

Segundo excerto — Medeia 2 (6’09’ -7’ 32”°)

leis superiores, onde ficam as promessas e 0s tratos sagrados? ~ Vés! Vos tendes
essa terra natal, o protegido e aquecido lar paterno/ a companhia e a amizade de outras
mulheres.~ Mas, e eu? O que tenho? O que me ™°"? / Sou uma desterrada em terras

estrangeiras, sofrendo injustas afrontas de um marido que me seduziu e arrancou-me

da minha P#tria e do meu lar. N&o tenho pai, mée, irmdo, nenhum parente que possa
me defender desta / humilhante traicdo de que fui vitima. ~ Ah. ~ Pudesse eu, pudesse
alguma de “*, qualquer uma,/ socorrer-me com algum meio,/ algum plano para
vingar-me de todas essas vilanias e humilhacdes que me impuseram. Tanto o

tratante de meu marido, como o rei e sua filha que bem souberam negociar esse

indigno matriménio. Todos eles por Témis e Jupiter devem pagar por esse tdo alto

insulto. Que venha, pois, sem tardar Justica!

3.2 Da segunda analise (o0 embate com Jasao)
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Medeia 1 (20’ 40°° -24° 16°)

pedesTAL

coloques nesse onde imaginas que estds. ~ Ao contrario € generosidade
arrogante e o mais infame defeito humano a insidiosa hipocrisia / A ¢°m° 'ss0 me ofende;
isso /me agride, mas também ndo somente a mim, mas também a todos os homens e

também a todos os DEUses/ que ndo deixam de testemunhar/ as tuas acdes / monstro

// Contudo nédo foi indtil a sua vinda/ poderas ouvir a viva voz com os teus dois

familia/ para te sequir/ Sacrifiquei 0 meu irmdo/ Absirto ~pois ndo podia deixar de

preservar a vida do meu esposo/ ~ e em Ouco/ antes com mais pressa do que com

uma desculpa esfarrapada para ir correndo ao novo leito/ seria um 6timo pretexto para

ir mantendo sua nobre linhagem / Es monstro/ um fingido ~ tuas palavras ~ teus

juramentos / nada valem / Crés que o que os deuses ja nio valem /ou que os céus
decretaram novas leis / “"// ~ A mao direita que apertastes entre as duas méos tantas
e tantas vezes / a em joelhos, joelhos que foram tocados por pérfido suplicante /

Mas e agora o que fago/ para onde devo ir/ supondo que ainda seja por um so

momento / realmente 0 meu amigo/o_que me aconselharia/ PARA ONDE DEVO

IR/~ quem me acolher™ / aqueles que ndo tive necessidade de prejudicar ou injuriar/

a mulher e os filhos

abandona pelas estradas como mendigos
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Medeia 2 (16°25>° —19°37")

monstro/ monstro. Essa imagem que tenho vendo-te tagarelar tdo tranquilamente na

minha frente/ N&o é estatura moral, nem autoconfianga que te colocas nesse tdo alto

pedestal onde imagina que estds / ao con"™°/ é generosidade arrogante/ e o mais

infame defeito humano a insidiosa hipocrisia.// Isso / me ofende isso me agride /~ néo
deuses

somente a mim, mas também a todes_0s homens e também a todos o0s que néo

deixam de testemunhar as tuas acdes. MONSTRO. / Contudo/ ndo foi inutil a tua

gregos que estavam contigo na nave Argos, quando matei o terrivel dragdo que
guardava o teu / cobicado, conquistado apesar de tantos obstaculos velocino de ouro e
depois / ¢y mesma / traindo 0 meu pai e minha familia/ para te seguir, sacrifiquei o0 meu
irmdo Absirto ~ pois / ndo podia deixar de preservar a vida do meu esposo ~ e em

Ouco antes com mais pressa do que com prudéncia, livrei-te de todas as ameagas do

tantos

rei Pélias, persuadindo as filhas a matarem cruelmente o préprio pai / que outros

fatos preciso acrescentar para *"***" a enormidade da tua ingratiddo./ ~ Se ndo tivesses

filhos

gerado em mim poderia até ter uma desculpa esfarrapada para ires correndo

a0 novo leito./ Seria um 6timo pretexto para ires manter sua nopre 2"/ ES monstro,

um fingido, tuas palavras teus juramentos nada valem./ ~ Crés que os deuses de

/ A mao direita apertastes entre

entdo ja ndo reinam / ou que os céus decretaram novas leis.

as tuas maos tantas e tantas Ah

mdos tantas e tantas yazes, A" joelhos, %" ¢ €™ V& foram tocados por pérfido

que

suplicante quantas vezes ndo fui arrastada por melifluas e malvadas fantasias, pobre de
mim. ~ Mas e a0 0 que fago/ para °"® ““° '/ supondo por um s6 momento que seja
que fosses / realmente 0 meu amigo/o que me acon™""?/ ~ para °* devo "/~ quem me
acolheria / aqueles que ndo tive necessidade de / prejudicar ou injuriar/ tornei / meus

aqui

inimigos por tua causa // enfim / estou perdida / **" / acold no mundo / sem amigos e

sozinha / vivas vivas portanto oh valorosos noivo que garbosamente abandona pelas

/ mendigos

estradas como mulher e filhos
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3.3 Da terceira andlise (a dissimulacao)

Medeia 1 (41° - 42°18”°)

Perdoa

e ™9 Pego-te indulgéncia por tudo aquilo que disse. -me 0s meus

PErdoa .

arrebatamentos quase sempre desvairados compensando-o0s generosamente se possivel

/™ as provas de afetos que no passado sempre e que de maneira ou de outra procurei

enta

Ihe oferecer/ ~ Pensei e pensei, troquei palavras comigo mesma e s6 “"°/ me dei conta

da grande MM MESER oometendo/ ~ Desgracada de si como podes Medéia sustentar
A tad : : fari
tamanha ™ “*"™%  tamanha animosidade/, tamanha ™™ Contra aqueles que querem

Perdoa

-me Jasdo de coragdo.

Fu n3o tive como em sid consciéncia rebater aqueles seus arbitrios francos,

conscientes, prudentes. ~gntso, COMo estive tdo contra os governantes de Corinto ~e

. . 1 t . ~
contra ti contra-as-bodas-de-casamento. ~Agora vejo <" uma prole de irmios aos

no futuro anca desejada aleza

meus filhos, dando-lhes segur e também re™*”*, ~$2== Emhora, nio

possas me perdoar, ndo sei se mesmo eu poderei me perdoar de tio "MPensadas atitudes

Sempre fui cabeca dura bem sabes.

Medeia 2 (33’30’ — 34°47")

Perd0? _ me jasae? PegO- indulyencia/ por tudo aquilo que disse/PerdOa-me os meus

arrebatamentos quas. sempre/ desvairados. ~ Compensando generosamente/ se

eira

/~As provas de afetos que no passado ~ sempre/ de uma man =~ ou de OU./

possivel

entdo

me dei

procu™ lhe ofere.../ Pensei// ¢ pensei, troquei palavras comigo mesma e s

conta da grande injustica que estava cometendo. ~ Desgracada de si. Como "%,

faria

Medéia, sustentar tamAnha ma vontade, tamanha animOsidade, tamanha , contra

Perdoa-me Jaséo / de coragdo. ~Eu ndo tive como em si consciéncia rebater aqueles
teus argumentos. ~ Foram de bom senso, prudentes. Entdo, como estive tdo contra os

governantes de Corinto e contra ti, que acertas um oportuno casamento, visando/ vejo,
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agora, claramente/ uma prole de irmdos aos meus filhos, dando-lhes no futuro

/Como?

seguranca desejada e realeza. /I Embora, ndo possas me perdoar, ndo sei se tdo
logo eu mesmo poderei me perdoar de tdo impensadas atitudes. // Sempre fui cabeca

dura, ~ bem sabes.

3.4 Da quarta analise (os coros)

Coro da primeira encenac¢iao (M1) (39°°53°°° —40°°38°"’)

Como € que Atenas/ a cidade jog rios sagrados/ "™ P que honra seus amigos/ pogers acolher a

oprios filh
g Proprios filhos c

assassina do om toda_forca te suplicamos/ deixa com vida 0s pobrezinhos/

Quando as Criancas se ajoelharem suplicantes a tua frente/ ni werss COragem suficiente de

sujar as méos com Sangue téO inocente/ Ao olhar os olhos dos préprios filhos, nao persistira  na

tdo profundo martirio// N&o pratiques ato téo
impiedosa intengdo / N&o conseguiras olha-los e presenciar sem Iégrimas/

hediondo em sangue do teu sangue.

Coro da segunda encenaciao (M2) (32°°29°>°-33"°08""")

Como é que Atenas / a cidade dos rios sagrados / o pais que honra seus amigos/

filhos? deixa

podera acolher a assassina dos proprios !/ com toda forg¢a te suplicamos,

com vida os pobrezinhosl
Quando

as criancas se ajoelharem suplicantes a tua frente/ ndo teras

coragem suficiente de manchar as maos em sangue tdo inocente/ A, olhar os olhos dos

proprios filhos, ndo persistira na impiedosa inten¢ao/ o conseguirés olha-los e presenciar sem

1agrimas/ 180 _profundo martirio/ Nido pratiques ato tio hediondo em sangue do teu

sangue, Medeia.
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3.5 Relato do mito

Medeia era filha de Aétes, rei da Cdlquida (localizada na atual Turquia), e neta
de Hélio, o Sol. Por isso, ela era considerada uma bérbara, uma estrangeira, e eximia

conhecedora de ervas e de feiticos.

Grande parte da historia dessa heroina ocorre no entrelagamento com a de Jasao,
um grego da Tessélia. Afinal, os dois tornaram-se amantes e cumplices. Jasdo é
especialmente reconhecido por suas aventuras de juventude. Ele constréi a nau
chamada Argos e reline os argonautas, uma tripulagdo de cinquenta e dois homens,
partindo em busca do velocino de ouro. Com a conquista do objeto mégico, Jasdo
retorna a lolco, a fim de recuperar o trono prometido, mas a posse da coroa que lhe

pertence por direito ndo se torna possivel.

O carneiro do tosdo de ouro, falante e voador, foi um presente de Hermes a
rainha Néfele, primeira mulher do rei de Tebas, trazendo abundancia e poder ao seu
dono. Em fuga da perseguicdo pela segunda esposa do rei tebano, o velocino chega a
Colquida. Entdo, ele é sacrificado e mantido aos pés do Monte Céucaso, estando sob o
reinado de Aétes, pai de Medeia. Diferentes tradi¢bes afirmam que sua imolagdo era o
cumprimento de uma oferta a deuses diversos. Uma diz que ele é morto em nome de

Zeus, outra relata que foi para agradar a Ares.

Chegando a essas terras distantes, o chefe dos Argonautas submete-se a provas
impossiveis, em nome da conquista do velocino. Primeiramente, ele enfrenta dois
touros terriveis, depois deve ultrapassar o dragdo que guardava os pés do Cdaucaso,
onde estava a pele do carneiro. Jasdo conclui a primeira tarefa porque Medeia,
apaixonada pelo jovem grego, lhe oferece um béalsamo para protecdo de seu corpo,
tornando-o insensivel as chamas expelidas pelos gigantes taurinos. A feiticeira
conhece também a magia para adormecer o dragdo e, assim, o casal alcanca a

conquista.

Tendo em sua posse o tosdo encantado, o casal parte para mais uma saga a bordo
da nave Argos. Atravessando o Mar Negro, eles chegam a Sardenha. Nessa trajetoria,

Medeia assassina Absirto, seu irmdo que lhes perseguia no encal¢co do velocino.
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Quando, por fim, a Argos aporta em lolco, Pélias recebe o tosdo, mas recusa-se em

respeito ao cumprimento de sua promessa.

O rei usurpador ndo devolve o trono a Jasdo e, além disso, leva a morte Aéson e
também Alcimedeia, o pai e a méde de Jasdo. Diante dessas noticias, Medeia resolve
cumprir a vinganca em nome de seu esposo. Por estranha ilusdo, a feiticeira persuade
as filhas de Pélias a esquarteja-lo e deitar seus pedagcos num cozimento que prometia

rejuvenescer o pai entdo despedagado. Pélias ndo ressuscita.

Depois disso, Jasdo e Medeia fogem, sendo acolhidos em Corinto, onde vivem
harmoniosamente por dez anos. Mas Jasdo, cansado de Medeia, procura casar-se com
Glaucia, filha de Creonte, rei de Corinto. Jasdo imagina finalmente viver na corte.
Sofrendo com a trai¢do e o abandono, Medeia vinga-se, matando a princesa, o rei e 0s
proprios filhos. (GUIMARAES, 1995; EURIPIDES, 1972)
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4. Medeia a duas vozes

O mito de Medeia ndo narra somente o infanticidio ou a culminancia numa
catastrofe, conforme se apresenta na tragédia de Euripides. Ha também o percurso
precedente de uma mulher estrangeira, que se torna companheira de Jasdo, o entdo
argonauta em busca do velocino de ouro. A heroina mitica chega ao momento
agonico, apos a realizacdo de todas as espécies de sacrificios para que os desejos do
amante estivessem satisfeitos. A tragédia de Euripedes comeca a partir de uma noticia

de ruptura: Jasdo resolve se casar com a princesa de Corinto.

O interesse pela narrativa ou pelo mito ganha outros contornos dentro do
espetéaculo. A diferenca fundamental desse interesse pode ser compreendida a partir da
oposi¢do entre os principios de composi¢do da épica e os da tragédia. Na épica, um
aedo ou um rapsodo principiavam a récita como quem toma a palavra usando ele/ 1&/
entdo. No drama, o olhar estava voltado para o que era compreendido como agéo, fatos
ou atos distribuidos e arranjados, conforme uma mesma unidade espago-temporal, no
momento presente do espetaculo. O teatro era também o lugar para se assistir o que era
narrado nos mitos ja conhecidos. Com o encadeamento fabular elaborado pelo
tragediografo, o drama trazia ndo mais a atencdo a narrativa ciclica dos feitos de entéo,
mas procurava perscrutar as motivacfes da agdo tragica no agora. As preocupagdes
desse género estdo tracadas no excerto da Poética, em que Aristoteles divide as partes

da tragédia em: pensamento, carater, elocucdo, melopeia e espetéculo.

O pensamento: consiste em poder dizer sobre tal assunto o que lhe é
inerente e a esse convém. Na eloquéncia, o pensamento é regulado
pela politica e pela oratoria. (...) Carater é o que revela certa decisdo
ou, em caso de davida, o fim preferido ou evitado. (...) Denomino
elocucdo o enunciado dos pensamentos por meio das palavras,
enunciado esse que tem a mesma efetividade em verso ou em prosa.
(...) A melopeia é o principal ornamento (da linguagem). Quanto ao
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espetdculo  cénico, decerto seja o0 mais emocionante (...)
(ARISTOTELES, 1973: 449)

A partir disso, nos voltamos para as diferencas entre as encenagdes e para 0s
sentidos gerados por elas. As inscricbes sobre os materiais cénicos, quando
comparados, divergem como luz e sombra. Esses contrastes podem ser vistos em
diferentes planos de expressdo da encenagdo como, por exemplo, no uso das cores, nas
escolhas de movimentacdo pelo palco e do corpo em si. Na primeira encenagéo, 0
espetéaculo ocorre sobre o fundo branco, enquanto na segunda sobre o negro. Medeia 1
caminha do fundo ao centro do palco, procurando as laterais. Medeia 2 ndo despende
suas forcas, contém-se em certa imobilidade. Da mesma maneira, sdo construidas as
dinamicas na regularidade dos perfis ritmicos e melddicos nas entoacdes. E possivel

assim contemplar diferentes construcdes da personagem delineadas pela ac¢éo vocal.

Aprofundamos o estudo da personagem central, pois, como foi possivel
perceber, nessas concepcdes das encenagBes sobre a obra dramaética, ela distribui os
outros elementos do espetaculo. Supostamente, é facil imaginar que ndo ha somente
essa relacdo possivel entre personagem e cena. Mas, afinal, ao se definir como um
carater regido pela ira, Medeia apresentaria ou ndo suas modulagdes em relacdo as
situacbes de confronto com as circunstancias e com outros personagens? Caso

apresente, de que maneira isso se da?

4.1 Precedentes de uma comparacao

O caso (...) de um traje que me tivesse sido roubado e que eu
reencontro na loja de um adeleiro. Trata-se de uma entidade material,
que reside unicamente na substancia inerte, o pano, o forro, 0s
aviamentos etc. Um outro traje, por parecido que seja ao primeiro, ndo
sera 0 meu. Mas a identidade linguistica ndo é a do traje, € a do
expresso e da rua. Cada vez que emprego a palavra Senhores, eu Ihe
renovo a matéria; € um novo ato fénico e um novo ato psicolégico. O
vinculo entre os dois empregos da mesma palavra ndo se baseia nem
na identidade material nem na exata semelhanca de sentido, mas em
elementos que cumprira investigar (...) (SAUSSURE, 2006: 126 -127)
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Selecionamos as encenagdes de Medeia como material passivel de apreciagdo
comparativa da emissdo vocal. Pois, embora a tragédia de Euripides, a atriz, Juliana
Galdino, e o encenador sejam os mesmos, as encenacgdes trazem as escolhas e as
invengdes que singularizam seus proprios discursos. A problematica das identidades
constituidas ou pressupostas € uma tematica ampla, de modo que as esbogamos junto
as analises seguintes.

Procuramos as recorréncias nos modos de entoar. Com isso, a peculiaridade de
cada encenacdo ¢ apresentada por suas semelhancas internas. Cada uma das
concepcdes de Medeia revela uma estruturacdo particular, relativa aos seus proprios
processos de significacdo. Convém ressaltar que ndo se trata, simplesmente, de duas
execucdes da mesma obra dramatica. Pois ha algo além da extragdo de dois momentos
em temporadas distintas. E sobre essas caracteristicas distintivas que fazemos incidir
nosso olhar. Assim, a descri¢do ndo pretende atestar somente que, de fato, um novo

ato prevé a “renovacdo” das palavras.

Trabalhamos, portanto, sobre a hipotese de espécies de partituras subjacentes
as entoacdes, marcantes em cada uma das concepgdes cénicas. E, por meio disso,
procuramos reconhecer as formas escolhidas ou inventadas e seus proprios conteudos.
Desse modo, o confronto entre essas escrituras traz as possibilidades, de um lado, de
exposi¢ao das diferengas expressivas e, de outro, de aproximacdo do que se discute
como linguagem teatral. Essas estruturagdes configuram um esbogo das
especificidades dos projetos estéticos ou das programacdes que deveriam perpetuar na

memoria dos atores, construida pelos ensaios e pelas marcas da direcéo.

\

Para tanto, assistimos repetidas vezes a gravacdo em audiovisual dos
espetaculos. Ao mesmo tempo, afinamos nossa escuta de acordo com as condi¢des que
viabilizam uma descricdo. Os procedimentos de retorno e de reconstituicdo dos

sentidos na encenacdo teatral sdo operados diante da expectativa de recorréncia do ato.

Diante dessas possibilidades de expressdo da cena, em Medeia, (2001) e
(2003), o modelo tensivo surge como arcabouco teodrico para a compreensdo do
discurso mobilizado pela voz do ator teatral. Num primeiro momento, a descri¢ao

segue duas etapas: a primeira analisa a voz em cada encenacdo e a segunda compara
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os comportamentos dessas emissdes, procurando colocar em relevo suas diferencas de
sentido. Ao observarmos escolhas expressivas contrastantes, estabelecemos uma
interlocu¢do com algumas das nogdes que comporiam certa “prosodizacdo do
conteudo” (ZILBERBERG, 2006 a: 100). Num segundo momento, nos colocamos
diante de uma primeira aproximacédo dos estilos tensivos, ensejados pela regéncia da

sintaxe intensiva, na projecdo dos paradigmas da tonicidade e do andamento.

4.2 Medeia (M1), primeiro excerto: sobre a tensdo e a duvida.

Na primeira encenagdo, as duragdes dos siléncios posicionadas entre as
tonificacdes reforgam a assimetria ou a irregularidade dos perfis e da personagem. A
progressao do discurso entoado € encontrada na aparente oscilacdo desordenada. As
longas pausas bloqueiam o fluxo da frase, enquanto no momento seguinte a aceleragao
e tonicidade imprimem o crescendo das intensidades. Quando o preenchimento
descontinuo, entre sons e siléncios, torna-se entdo uma constante, a ruptura e a

aceleracdo sdao tomadas como estabiliza¢do do carater dessa construgao.

Se concebermos a ritmica como aparecimento regular das figuras que a
compdem, entdo ndo sera a contencdo de batidas precisas que se tornara o foco de
atencdo desse excerto. Podemos dizer que o acento tonal impde-se, portanto, como
regente na configuragdo do perfil e que, com isso, M1 ¢ programada pela tonificagao.
Além disso, suas modulagdes configuram uma curva ascendente nos usos das

aceleracdes, acrescentadas as finalizagoes dos temas acentuais.

Os aumentos da tonicidade e a velocidade, que provocam o acme, o climax,
geram certa dubiedade a personagem dessa encenacdo de Medeia. O acento tonal, ou a
intensidade que ¢é acrescentada a modulacdo das alturas, pode surgir como demarcagao
das frases interrogativas. Mas, M1 nao gera um quadro de pergunta e resposta, ou nao
inverte os acentos. Ou melhor, a modulagdo ascendente ndo surge seguida duma
descendente, de modo que a tensdo se complete com o repouso subsequente. M1 se
lanca ao emaranhado de perguntas sem respostas que soam como uma ambiguidade

para adefini¢do de seu estado.
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Nesse primeiro excerto, encontramos a auséncia de respostas. Em outras
palavras, as expectativas por resolugdo entram em suspensdo. Ocasionalmente, o
siléncio pode surgir como repouso, na medida em que tomamos a prépria falta de som
como uma solucdo em si mesma. A sonoridade, seja ela perturbada como um ruido ou
perfilada como na melodia, é ainda figura do movimento, resultante do gesto
necessario para a sua producdo e das obstru¢@es que condicionam sua propagagdo. No
caso de M1, a irrupcdo tonica torna-se suspense e o siléncio decorrente da

descendéncia da tonicidade é tanto chegada quanto retorno.

A auséncia da sonoridade, posicionada na coda, ndo é suficiente para o arremate.
A modulacdo ndo se encerra na falta de movimento. Pelo contrério, a personagem
cala-se por excesso de dindmica. O siléncio, em sua disposi¢do aspectual completiva,
permite intensificar a expectativa de renovacdo do desenvolvimento. Seu siléncio é
tomado como suspensdo ou elevacdo, tendo em vista a ndo congruéncia entre seu
posicionamento sintagmatico e o papel narrativo no encadeamento sonoro. O siléncio
ocupa o espaco sintaxico da terminagdo, a0 mesmo tempo em que ele é iminéncia de

um acontecimento, como retomada do programa.

4.2.1 Segundo excerto: uma hipérbole sonora ou 0 exagero ambiguo.

O segundo trecho segue dentro da mesma cena. Assim, a intervengdo do coro
traz mais uma tensdo com a qual M1 retoma sua fala. O inicio do lamento da
suplicante ocorre no alongamento da duracdo inicial, reforcado pela desaceleracdo do
andamento sobre a ritmica. A dindmica da tonicidade, ainda crescente, é observada em
segmentos mais extensos do que os apresentados na primeira intervencdo da
personagem. O primeiro excerto apresenta um acento tonal regular, pontuando as
finalizagGes de cada perfil, ja 0 segundo excerto possui 0 acimulo de tonicidade como

preenchimento que percorre toda a frase, intensificando-se a cada repeticéo.

O parametro acustico da intensidade, ou a tonicidade no modelo tensivo, altera
seu regime de presenca do primeiro excerto para o segundo, de pontual e intenso para

durativo e extenso. Assim, em M1, a tonicidade encontra-se na forma disseminada, na
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procura da maxima expiragdo e de volume na emissdo dos temas acentuais. O volume
crescente estd associado tanto a abreviagdo das duragBes quanto ao consequente
crescimento da aceleragdo. No momento em que ha acréscimo de tonicidade e

velocidade, a temporalidade € abreviada e a espacialidade sofre com o estreitamento.

As exigéncias de velocidade e de volume trazem dificuldade para a diccdo. M1
pisoteia a lingua com a arcada dentaria. Em alguma medida, o paroxismo se deixa ver
na tentativa de sua retencdo. O espasmo da perplexidade pode decorrer tanto da
paralisia do espanto, quanto da exaltacéo e do éxtase. Desse modo se trabalha sobre os
siléncios como resultantes da extin¢do dos sons. Nessa espécie de polifonia surda ja
anunciada no primeiro excerto, a respiracdo é arfada, como se a personagem tomasse
um trago do ar na aspiracdo profunda, corrompida pela garganta. Saltando do siléncio
ao grito, M1 reinicia seu programa de modulagdo vocal, chegando vertiginosamente a
aniquilacdo das possibilidades de continuidade da emissdo. A voz inicia mansa como o
lamento de uma vitima, ganhando em intensidade, ela transforma-se rapidamente na
distribuicdo dos limites de diferentes afetacdes. Nessa programacgdo de excesso de
tonicidade, os gritos de M1 transitam nas fronteiras asperas (da ira ou da vinganca) e

agudas (de desespero ou de medo).

Os acumulos das intensidades surgem como a constante do comportamento da
modulacdo de M1. De maneira repetitiva atualiza-se o excesso, com alteragfes ou
deslocamento tanto na disposi¢cdo dos acentos pontuais quanto nas qualidades de
timbres vocais resultantes. Desse modo, a tonificagdo promove como procedimento
complementar a chegada deslocada dos acentos, esperados, problematizando a certeza
de sua estratégia ou deliberacdo dessa personagem diante da situagdo. Os tons
obstruidos por diferentes articulagcbes poderiam corresponder as oscilagGes das suas
paix0es, dificilmente delimitadas a ndo ser pela ambiguidade j& prenunciada como um

dos eixos dessa construgéo.

A voz resulta numa espécie de angustia ou de acossamento, em que a
abundancia de impulsos é suplantada pelo fracasso ou frustracdo de seu expurgo.
Enquanto vitima dos acontecimentos no encontro com seu destino inexoravel, M1
entra em comiseracdo como suplicante, recaindo em piedade por si mesma. E certo
que, nesse momento, 0s deuses ndo respondem e ela terd de agir. Nessa defrontacéo,
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em que a personagem estd no embate consigo, 0 momento catartico ja se prenuncia,
embora o ndo compadecimento do herdi tragico ganhe contornos dramaticos no

sentido moderno.

O quadro abaixo resume essas primeiras analises, de modo que os componentes
generalizaveis na passagem do primeiro para o segundo excerto sdo conformes a
mesma célula de base, ou seja, a atualizagdo do excesso perpassa ambos 0s momentos
analisados. Na primeira linha do quadro, observa-se a sintese dos usos de tonus e
velocidade; caberia dispor como mais uma unidade a auséncia das sonoridades na
subsequéncia do excesso. Na segunda linha, os pardmetros actsticos alteram o aspecto
de seu aparecimento de pontual para durativo, na passagem do primeiro excerto para o
segundo. Na terceira linha, a tonificacdo ¢ avaliada segundo seu modo de existéncia,
para que a temporalidade apareca segundo sua base tensiva. Observando os “modos da
tonicidade”, o estilo tonico desse discurso incide sobre a reprovagdo do excesso, bem

como sobre o estado de alma de M1. (ZILBERBERG, 2006 a: 98)

Entoagdo Forca e velocidade ascendentes
Aspectualidade Pontual / Durativo
—_—>
Tonificagdo Atualizagdo do excesso
Temporalidade Retentiva

4.3 Medeia 2 (M2), primeiro excerto: sobre os regimes de acentuagio.
Extraimos da segunda encenag@o um comportamento vocal marcado por maior

constéancia das figuras ritmicas no que diz respeito tanto ao seu posicionamento regular

dos acentos quanto as suas duracgdes, que em termos tensivos podem ser vistos na
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projecéo da tonicidade sobre a temporalidade. Com a regularidade dessa acentuacéo, o

andamento acelerado dessa manifestacao € obtido.

Na segunda encenagéo, o investimento sobre o ritmo e a complexidade de sua
estabilidade é evidenciado. Os possiveis recortes das consecu¢des ganham contornos
coesos, na medida em que o aspecto perfectivo (pontual e iterativo) deve ser avaliado
para a criagdo da periodicidade das medidas temporais. Nessa elocucdo, as duracdes
articulam-se em série, num agrupamento que praticamente ganha métrica de poema.
As frases ritmicas sdo contempladas a partir do momento em que se singularizam em

suas relagbes mutuas.

Seria importante esclarecer que o trabalho com ritmo subentende muitas vezes,
primeiramente, diferentes fluxos temporais, e posteriormente, uma reflexdo sobre essa
rede de acentos que convivem em diferentes modos de existéncia. Teriamos de discutir
questdes relativas a linguagem musical e uma passagem da estrutura serial, e 0 que se
estabelece na linearidade, para os valores gerados em concomitancia e na
superposi¢do. Da mesma maneira, seria necessario supor uma hierarquia manifestada
entre as entidades temporais, tais como, por exemplo, compasso e subdivisdo, ou
ainda, 0 que caracterizaria uma regéncia efetiva entre elas. Ao mesmo tempo, a
procura por defini¢fes desse género, em que a consecucdo das dura¢des cede espaco
as simultaneidades, demanda uma discussdo mais extensa do que nossa anélise

permite.

Dando atencdo ao que é explicitado na consecucdo de duragdes e siléncios, o
ritmo é ainda uma forma linear que vem a ser a realizacdo das figuras em relevo no
nivel discursivo do excerto. Com isso, é possivel compreender que a regularidade nos
valores das figuras ritmicas € engendrada na aspectualizacdo da acentuagdo e de suas

duracdes temporais que configuram suas unidades.

4.3.1 Do ritmo a variacdo implicita de seus valores

O reconhecimento do mesmo perfil ritmico repetido por quatro vezes, num Unico

fluxo respiratorio, possui o carater assertivo. Os modos basicos de modulagédo
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entoativa — pergunta e resposta (ou tensdo e repouso) — sdo apresentados tdo somente
na estabilidade da sonoridade, antes mesmo de podermos restituir a sua adequagdo as
paixdes, ou a caracterizacdo das intengdes correspondentes, expressadas verbalmente.
Antes disso, essa personagem ¢ construida na auséncia de hesitagdo, no modo incisivo

da sua entoacao.

Todavia, devemos apontar o problema da descricdo dos valores da duragao.
Primeiramente, nota-se a simples constatagdo do alongamento final ou da énfase
terminativa, tomando a sequéncia de quatro breves e uma longa (UUUU-). No interior
da frase ritmica, as duragdes dos acentos variam conforme os agrupamentos possiveis.
Assim, a0 mesmo tempo em que os constantes alongamentos finais possibilitam a
cesura de um perfil, a sequéncia das breves revelam a variagdo interna ao valor preciso
de subdivisdo. Pois, seria igualmente pertinente que a escansdo silabica procurasse
inscrever, por fim, o velho e bom iambo (U-), o pé métrico que traduz essa unidade
temporal composta de uma breve seguida de longa. Quando dois acentos sdo

consumados, seus valores internos sdo rearranjados.

Chegamos a duas organizagdes internas as células, ao incluir a possibilidade de
um valor intermediario, para que se possa englobar o alongamento final como parte do

perfil. Observamos a distribui¢do dos valores das subdivisdes em duas maneiras:

1)  Quatro breves e uma longa (UUUU-);

2)  Dois iambos e uma longa [(U-) (U-) —].

A constancia imprime uma acentuacdo implicita, como uma espera, diante da
variagdo potencial. Essa dimensdo traz a pertinéncia de um perfil, mais ou menos
regular, que comporta suas subdivisdes, permitindo um andamento igualmente
constante. Quando ja estamos na penultima apresentacdo desse perfil, ha uma
alteragdo observada tanto pela interrup¢do do fluxo respiratorio, quanto pela
modificagdo da distribuicdo das figuras ritmicas e melodicas. Antes da pausa e da

respirag@o, com a qual se inicia a impressdo de outro ritmo, o andamento ¢ alterado.
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A énfase nas terminacdes encontrada, no primeiro excerto de M2, coloca o
acento, a dindmica da acentuagdo ou da tonicidade, na dupla via de acesso aos seus
constituintes. Um acento pode ser tonal ou fruto da energia expiratéria, ao passo que
essas variagOes vibratorias ndo sdo excludentes quando manifestadas. Na medida em
que um alongamento tonifica determinada unidade, hé& possibilidade da promocéao do
foco sobre o tom. Os acentos sdo apreendidos em suas duragfes e, com isso, no

aparecimento das alturas propriamente entoativas ou melddicas.

Assim, mesmo que a melodia ndo proponha nesse instante grande movimento
em relacdo as alturas, a constancia da acentuagao atualiza a modulagdo acompanhada
por gradativo aumento do volume de expiracdo. Movimentando-se principalmente por
suas figuras ritmicas, as finalizagdes das frases soam como realizacdo do repouso,
conformando a asser¢édo. A resolucgéo, antecedida por seus passos breves e acelerados,
é revelada por uma chegada subita que retomada o programa anterior de regularidade
na acentuacdo. M2 perfaz o ritmo antecipando o seu retorno, recolocando o golpe

certeiro de um principio inesperado de sua emissao.

Nesse sentido, temos a dupla implicagdo entre os parametros de anélise. Pois, de
um lado, as alturas no perfil meldédico ndo sdo selecionadas pela acentuacéo,
mantendo-se como um paradigma analisavel de modo independente e latente na sua
atualizacdo como possivel. De outro, a tonicidade coloca em primeiro plano o
comportamento acentual como forma extensa e dinamica, em que 0s usos do volume

ou forca expiratoria sdo difundidos globalmente.

4.3.2 Segundo excerto: prolepse sonora, antecipacéo e velocidade

No segundo excerto, a partir da interferéncia do coro, M2 responde ao coletivo
antecipando sua colocagio, na retomada de maneira rispida. E possivel afirmar que a
emissdo aproveita de maneira precisa trés regides da tessitura vocal: uma, grave e
aspera, outra, média e branda e a terceira, aguda e sinuosa. Da mesma maneira, alguns

procedimentos ritmicos surgem de maneira constante, como ja apontamos
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anteriormente. Nesse sentido, o aproveitamento dos timbres coaduna com o ritmo,

suplementando a organizagédo das sonoridades.

A regularidade e a constancia da acentuacéo estabelecem uma relacdo regrada
com o andamento. As pequenas pausas de respiracdo sdo interrompidas, quando a
emissdo é antecipada, contribuindo para a aceleracdo do retorno das frases. Com isso,
poderiamos ratificar o carater assertivo do primeiro excerto e acrescentar a urgéncia
promovida pelo adiantamento na elocucdo da personagem. Esse deslocamento do
acento, ainda que ndo seja selecionado pela exatiddo caracteristica de sua resolucgéo,
compde o estilo da modulagdo. Esse fato altera a figura retérica da prolepse, de uma
simples previsdo pontual para uma homogeinizacdo do carater compreendido a partir

da modulagéo entoativa.

A alternancia entre as regifes da tessitura vocal ocorre de maneira precisa. O
periodo entoado de maneira intensa e grave contrasta com o segmento seguinte. Essa
segunda unidade do segmento é caracterizada pelo baixo ténus do fluxo expiratorio e
pela tessitura aguda, englobante, compreendendo todo o trecho que expde a lamdria da
personagem. Ao transpor a voz de uma regido da tessitura vocal para outra, ha uma
espécie de glissando em semitons. A exposi¢do e a movimentacdo de M2 pelo palco
coincidem com essas alteracbes das alturas e as resultantes de timbres por elas
proporcionados. De grave e gutural a voz passa a sonoridade aguda e clara no lamento,
correspondente ao seu deslocamento das intengfes. M2 aproxima-se do proscénio,

enquanto realiza a passagem de um afeto a outro.

Na oscilacdo entre forte e fraco, a alternancia na tessitura vocal possibilita a
segmentacdo dos periodos. O grave surge junto a tonicidade, como forca, enquanto o
agudo posiciona-se no momento atono. Essa utilizagdo da acentuacao e dos espagos de
ressondncia funciona como alteracdo de expoentes e determinam seus conteldos
afetivos. M2 sai em sua defesa, alternando a demonstragdo da ira e do lamento
abrandado. Explicita seu estado e sua disposi¢cdo em situagdo que pertencem também

as vicissitudes do universo narrativo dessa personagem.

Procuramos no quadro abaixo a sinopse do que ocorre na entoagdo de M2,

segundo 0s mesmos critérios utilizados para analisar M1. Assim, de maneira geral, 0
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uso da forca surge de modo regular, fazendo com que o tonus seja configurado por
meio da sua aspectualidade acabada (perfectiva) e, ainda, repetida. Sua construgédo
ritmica aponta para um maior compromisso com 0s ndo-acentos do que com 0S
acentos, conforme assinalamos na linha do modo de existéncia da tonificacdo. A
temporalidade tomada a partir de sua base tensiva indica a distensdo, bem como ela
pode ser observada por meio do estilo assertivo dessa personagem. Apontamos
anteriormente a figura retorica da prolepse ou do adiantamento, convém ressaltar que
esse elemento vem a tona em meio a atualizagdo da atonizacdo, na medida em que
modo da tonicidade incide sobre a temporalidade e, especificamente, sobre a

subvaléncia da antecipacéo.

Entoacéo Forca regular
Aspectualidade Perfectividade e repeticéo
Tonicidade Atualizacdo da atonizacéo
Temporalidade Distensiva

Para que a descricdo possa explicitar o funcionamento interno desses discursos e
de seus possiveis contetdos, seguiremos adiante procurando explicitar o modelo
tensivo. Passemos & comparacdo dos discursos entoativos de uma personagem que se

deixa ver a duas vozes.

4.4 Uma personagem a duas vozes

As diferentes entradas iniciais das personagens encenadas ja anunciam as
possiveis oposi¢des entre 0s eixos semanticos de suas construgdes, como se o tema
regente da composicdo fosse apresentado logo de inicio. No primeiro gesto vocal,
escuta-se a voz de M1, abafada pelos muros. Ela ainda esta na coxia, gritando, fora de
si e transtornada. Conhecemos os motivos do desespero, desde que nos lembremos do

mito. Sua voz ndo omite o sofrimento, ainda que a segmentacdo lexical ndo esteja
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decifrada. “Eis a tempestade chegando”, a ama diz; um tambor marca a pulsacdo
veloz, trés atonas e uma tonica. M1 aparece entdo acompanhada por uma longa pausa,
ela avanga do fundo ao centro do palco e transforma essa aceleragdo em espera ¢

tensao.

A outra, M2, faz uma pequena apari¢do, descortinando sua presenga e seu desejo
mais iminente. Surge, amaldigoando Jasdo e seus filhos, imbuida pela intencdo de
retaliacdo. Ao contrario de M1, que faz de seu primeiro surgimento apenas na
distorcdo dos gritos suplicantes ¢ desesperados, a resolugdo de M2 também esta
evidenciada por seu corpo trazido em cena. Na comparacdo dos modos de emissdo,
escutamos em M1 a hesitacdo e a suspensdo das resolugdes diante do sofrimento,
enquanto, em M2, a emissdo pode ser apreendida a partir da assertividade. Da mesma
maneira que ritmo de M2 ¢ ponderado, sua posi¢do diante das circunstancias ¢é

marcada pela possibilidade de asser¢do.

Em meio aos nossos apontamentos comparativos, temos duas questdes que
parecem relevantes. Primeiramente, ha a exposi¢do dos tracos que configuram os
diferentes comportamentos da modulacdo entoativa. Em seguida, as recorréncias, que
compdem esses comportamentos, declinam na caracterizagdo das personagens. Pois,
de um lado, M1 expde-se buscando sustentar o fluxo expiratério abundante. De outro,
seus excessos incorrem na impossibilidade de manutengdo do excesso e,
consequentemente, na interrup¢ao da emissdo vocal. Com isso, observamos o carater
hesitante e heterbnomo dessa construcdo que traz grade apelo ao ouvinte. A
personagem revela-se por meio de sua renovacdo de impulsos continuamente
interrompidos. Esses impulsos de intensidades s@o tomados ora como golpes sofridos
pela personagem diante das circunstancias. Na construcdo de M1, a hesitagcdo e as
rupturas perfazem sua entoagdo, conforme ela é assolada pelas paixdes. A voz ecoa
uma personagem que se torna uma superficie para os impactos que estdo fora de seu

proprio controle.

O comportamento da modulagdo em M1 ¢ indicado por uma série de
interrupgdes, gerando suspensdes. Uma delas ¢ a do andamento que, por sua vez,
interpela os usos das duracgdes, perfiladas ritmicamente. A flutuagdo ritmica impde a
aceleragdo como um procedimento suplementar para regular a resultante das
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interrupcBes. Assim, a reprimenda do atraso ou a espera que ndo se pode mais conter
irrompem numa velocidade que suspende as possibilidades tanto de repouso quanto de

determinacéo esperada de um acento.

Essa configuracdo opde-se em alguma medida aquela apresentada por M2. A
segunda encenagdo manifesta uma personagem a procura de coesdo ritmica. A atuagdo
mais contida e a regularidade na disposi¢cdo dos acentos tragcam perfis ritmicos
semelhantes. A contencdo desta Medeia permite maior atencdo as mudangas de timbre,
0 que colore sua fala. Com isso, a variedade de espagos de ressonédncia gera uma
exposicdo das paixdes de maneira gradativa. Desse modo, a personagem revela-se

num carater autbnomo e mais controlado.

M2 surge mediante suas repeticbes, sobretudo, de ritmo e de andamento
constante. A personagem ndo perde tempo com interrupcdes e suspensfes, mas ganha
com antecipacOes na colocacdo de uma nova frase. As alteracdes de andamento nos
atrasos de M1, ou nos adiantamentos de M2, sdo complementares aos outros
procedimentos contemplados. E possivel afirmar que M2 é mais veloz do que M1,
apesar dos rompantes acelerados de M1, na medida em que a continuidade da
acentuacdo economiza a temporalidade cronoldgica e organiza um acento regular e

esperado.

4.4.1 Estilos tensivos

A descricdo do comportamento das entoacGes convoca as categorias tensivas
como, por exemplo, no uso hiperbélico da tonificacdo, tal como surge em M1 de
maneira retentiva. Convém, portanto, explicitar a mobilizacdo dessas categorias que,
até certo ponto, podem ser percebidas a partir de sua matriz prosodica. Desse modo,
procuramos uma sintese das reflexdes concretizadas até entdo, bem como a
aproximacao entre essas analises e a teoria tensiva. Para tanto, nossa principal
referéncia é a obra de Claude Zilberberg e, em especial, a sintaxe discursiva intensiva
dos Eléments de Grammaire Tensive (ZILBERBERG, 2006 a: 84 -100).

68



O acento (ou a intensidade) é configurado como elemento chave para acessar o
modelo, contudo, ele logo se desdobra. De um lado, na subdimensdo do eixo da
intensidade, a chamada tonicidade ¢ articulada em forte e fraco, manifestada no ritmo.
De outro, apreendida em sua forma disseminada, a acentuagdo ¢ flexionada em
ascendéncia e descendéncia. Por sua vez, essas diregdes sdo imprescindiveis para
esquematizar a dindmica e a inflex@o das alturas, possibilitando a geracdo dos estilos
tensivos dos discursos em questdo. Ha ainda outra subdimensdo da intensidade: o
andamento regrado por aceleracdes e desaceleragdes. Primeiramente, trataremos da
tonicidade e do modo como a andlise interpela seu lugar na teoria tensiva. Em seguida,
procuraremos dar atencdo ao andamento, na medida em que certos aspectos da

velocidade devem ser relacionados com a configuragéo ritmica.

E necessario ressaltar que as sintaxes da tonicidade e do andamento presentes
em Zilberberg sdo pensadas como questdes do conteudo, embora pertinentes na
descrig¢do de ambos os planos da linguagem. De fato, analisamos o plano da expressao
das sonoridades, tendo em vista que esse plano colabora com os sentidos de um dado
projeto estético. Isso quer dizer que a expressdao nao esta encerrada em si mesma. De
alguma maneira, os usos dos procedimentos vocais anunciam os contetidos e
reverberam a significacdo desses projetos. Assim, a voz enquanto objeto estético
posiciona o sujeito enunciativo das encenagdes teatrais e, consequentemente, seleciona

as qualifica¢des modais e passionais dessas encenagoes.

Na teoria da entoagfo, a ascendéncia na inflex@o entoativa estd associada ora a
pergunta ora a exclamag@o, enquanto a descendéncia a conclusdo. Esses conteudos nao
dizem respeito somente ao nivel frasal que explicita essas unidades, mas também
constituem o nivel discursivo das personagens encenadas. Assim, essa articulacio,
bem como a relacdo acontecimento (tensdo) e estado (resolucdo) (ZILBERBERG,
2006 a: 17), tornam-se decisivas para observar que M1 ¢ mais hesitante, enquanto M2
¢ mais resolutiva. Além dessas no¢des elementares, outros apontamentos tornam-se
importantes, pois a sintaxe intensiva promove o entendimento das construgdes das

personagens em questao.

Outro principio que participa das analises ¢ o da “parada da continuagdo” ou o
principio da conten¢do. Esse componente funcional é mais facilmente apreendido
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como uma irrup¢do pontual e, dito de outra maneira, como o impacto de um
acontecimento. Mas, além dessa constitui¢do mais imediata, a contengdo pode também
ser aspectualizada, ganhando relevos temporais e espaciais especificos em suas
manifestagdes. Ambas as construcdes das entoagdes das personagens analisadas estdo
articuladas com essa categoria, mas cada uma a sua maneira, como contemplamos ao

retomar nossa descri¢ao logo abaixo.

A partir disso, pontuamos o aparecimento dessas nocdes (tonicidade e
conten¢do) na confluéncia das analises até esse momento. De maneira predominante,
em M1, a projecdo da tonicidade sobre a temporalidade produz os efeitos de dindmica
na entoagdo, resultantes do alongamento do fluxo expiratorio. A primeira encenagao
transcorre na promessa da descendéncia, a partir da diregdo ascendente prestes a se
extinguir, ou seja, nas sucessivas elevagdes esperamos um repouso que nao se
completa. Seu regime ¢é regrado pelo excesso de tonicidade e aceleracdo, mobilizando
a interrup¢do da emissdo como uma resultante de um processo excessivo que provoca
a sua propria descontinuidade. Ocorre uma espécie de acontecimento durativo, em que
seu pathos, caracterizado pela hesitagdo, ¢ marcado por tentativas de manutencdo do
transitorio. O carater de M1 é concebido a partir do solapamento das medidas
resolutivas, na perda da razdo. Com isso, o cumprimento da acdo surge como
consequéncia dessa desmedida, em que possivelmente a modalizagdo deodntica

sobrepode-se a sua recusa do querer.

Dissemos que M1 ¢ marcada pela retengdo que, neste caso, funcionaria como um
elemento para a configuracdo de seu estilo suspensivo. Nesse sentido, a emissdo vocal
¢ tanto contida quanto retida. Em outras palavras, no prolongamento da interrupgdo da
emissdo, hd também um aumento da tensdo, tomados a partir dos acréscimos de
tonicidade e de aceleracdo. Sua hesitagdo pode também ser percebida nesse instante,
pois a remissdo seria 0 momento para tomada de dire¢do oposta. No lugar de
acréscimos de intensidades, deveriamos encontrar a atenuagdo delas. O excesso de M1
torna presente uma espera aflita, pois repetidamente ela interrompe o curso, para
retomar a produgdo de mais intensidades. O estilo suspensivo, que caracteriza M1, ¢é

promovido pela atualizacdo constante de uma ruptura. A “parada da continuagdo”
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pode ser tomada como uma constante de atenuacao e, também, como algo que ocorre

também pela repeticéo.

Retomemos também o dispositivo de M2. Na segunda encenacdo, em M2,
encontramos os principios de resolucéo e deliberagdo para um acontecimento futuro,
resultante da preeminéncia da modalizacdo volitiva. No plano da expressdo, seu
programa afirmativo procede com o aproveitamento da tonicidade em sua
prossecucdo. Para tanto, a tonicidade estaria articulada predominantemente com a
temporalidade ritmica. O ritmo se configura pela aspectualizacdo da temporalidade
(duracdo) tanto pelo aspecto perfectivo, quanto pela repeticdo que promovem

semelhancas entre os perfis ritmicos entoados.

Na esquematizacdo de M2, essa construcdo traz também uma relacdo com a
contencdo, para que seu ritmo mais preciso possa ser gerado. Afinal, se ndo houvesse
cesura, ndo haveria também subdivisdo ritmica. Desse modo, 0 aparecimento
constante de um perfil manifesta-se enquanto sua descontinuidade esta subentendida,
como uma propriedade que comp®e as figuras ritmicas. Para tanto, o estilo de M2 é

determinado pelo aspecto perfectivo ou terminativo.

Sendo assim, encontramos na fala de M2 certo repouso, formado entre a
contencdo e a distensdo da modulacéo entoativa. Observamos que M2 n&o coloca em
duvida suas competéncias para a agdo e nem imputa o fato de levar adiante sua ira a
uma obrigacdo externa. Com isso, aventamos certos conteudos derivados dos
componentes expressivos contemplados na descricdo. A partir da configuracgéo tensiva
de sua expressao, surgem possibilidades das modalidades do fazer. Assim, M2 calcula
a execucdo do ardil e o seu desejo de vingan¢a é demonstrado. Podemos compreender

M2 a partir da resolugéo e previsdo de chegada da eclosdo catastrofica.
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Tensdo Contencédo Retengéo Distenséo Relaxamento

(parada da (continuagdo da (parada da parada)  (continuacdo)
continuacao) parada)
Fazer Fazer remissivo Fazer emissivo
MISSIVO (descontinuidade) (continuidade)
Aspecto Durativo Perfectivo

Além desses elementos que procuramos tratar até o momento, consideramos
importante a reflexdo sobre o andamento, pois ambas as personagens séo aceleradas de
maneira geral. A fala no teatro tem um andamento diferente daquele do cotidiano.
Com isso, devemos supor de imediato que as velocidades geradas em cada uma dessas
emissdes vocais possuem suas especificidades. E sobre essa questdo que refletimos

neste préximo momento.

4.4.2 Gerenciamento da concomitancia entre andamento e ritmo

Na fala, a organizagdo simultanea do ritmo e do andamento é algo totalmente
intuitivo, enquanto no pensamento musical ela ocorre na confluéncia dos fluxos
temporais, em tal medida que até mesmo o ritmo poderia ter seus formantes separados
como os tons na harmonia. Para compreender essa multiplicidade, ou essa polirritmia,
€ necessario gerir ndo somente a linearidade na disposi¢do dos acentos como também
a concomitancia dos aproveitamentos das extensdes temporais e de duragdes latentes.
Procuramos tratar dessa questdo como uma propriedade da relacdo entre ritmo e
andamento, tendo compreendido que o ritmo € a injuncdo da tonicidade sobre a

temporalidade que alonga ou abrevia o acento forte ou fraco.

Como ja dissemos, em M1, a entoagdo caracteriza-se por rupturas e retomadas,
promovendo o recrudescimento de um estado suspensivo. Essa construgdo, ao mesmo
tempo em que € acompanhada pelo atraso, é constantemente restabelecida pelo
acréscimo de tdnus e velocidade. Em outras palavras, mesmo que acometida pelo

excesso no investimento sobre o eixo da intensidade, a personagem ainda procura
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reparar uma falta. A hesitacdo é gerada entdo pelo embate entre dois programas. De
um lado, 0 excesso exige uma direcdo descendente, do mais a0 menos intenso. De
outro, a falta pede uma direcdo ascendente, do menos ao mais. Assim, tonificagéo e

aceleracdo caminham indissociaveis.

Devemos diante disso nos concentrar sobre o ponto em que os rompantes de M1
selecionam certo atraso na construcdo da personagem. Isso também €é notado a partir
do momento em que a construcdo da entoagdo apresenta consequéncias na passagem
cronoldgica do espetaculo, sendo a encenagdo de M1 mais demorada do que em M2. O
primeiro espetaculo dura uma hora e seis minutos, ja o segundo passa em cinquenta e

dois minutos.

E certo que as horas do reloégio podem ser esquecidas dentro da sala de
espetaculo ou, simplesmente, na proposta de um mundo ficcional. Nesse ambiente,
ndo nos preocupamos com a unidade temporal a moda antiga, pois um espetaculo ndo
é construido perante uma restricdo primordial promovida pelo tempo cronol6gico. Mas
é interessante de fato notar, com isso, a divergéncia entre preenchimentos de diferentes

proporgdes durativas.

Durante a encenacdo que se alonga, a entoacdo apresenta-se de maneira
contréria. Ela pode ser acelerada, como ocorre em M1, pois, a profusdo dos gestos
vocais projetados abrevia as durages no interior da modulagédo entoativa. Contudo,
vemos que as inscricdes descontinuas dos componentes expressivos promovem a
aceleragéo da entoacéo de M1, mas nédo a velocidade da encenagdo como um todo. Em
M1, hd uma incompatibilidade entre essas impressdes e a espera de um andamento
constante. Nessa simples divergéncia, a encenacdo inscreve dois coeficientes de
andamento, sendo um dos coeficientes a resultante de uma velocidade uniforme,
compreendida no andamento global da encenacdo, enquanto a outra é variada nas

aceleragdes pontuais do ritmo perfilado por M1.

Na intersecdo entre as aceleracdes pontuais da entoacéo e a velocidade global da
encenacdo, M1 atrasa a chegada ao fim do espetaculo, pois sua entoagdo propde a
aceleragédo pontual e o excesso de tonificagdo. Desse modo, destacamos duas questdes

para essa reflexdo. Em primeiro lugar, o gerenciamento da concomitancia entre
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andamento e ritmo. Em segundo lugar, o posicionamento das personagens em relagdo

ao cumprimento da acdo, como uma chegada ao repouso.

De fato, a reflex@o sobre a relagdo entre ritmo e andamento ocorre de maneira
intrincada, pois a espera dos ataques acentuais implica um intervalo estranho a
efemeridade do acento manifestado. Por sua vez, 0 andamento surge na distancia entre
0s acentos esperados, como se a velocidade estivesse na divisdo do ritmo. Mas, na
espera pelos acentos, uma acentuacdo implicita desempenha sua fungdo junto ao
aparecimento das figuras. A propor¢do que o andamento subjaz ao ritmo, ele pode
também regularizar a conformacao da subdivisdo ritmica. Desse modo, a manifestagdo
do andamento depende do ritmo, a0 mesmo tempo em que 0 andamento determina o

perfil ritmico.

Esses aspectos do andamento sdo observados na comparacgdo das entoacbes de
M1 e M2. A primeira € acelerada ao variar as velocidades como uma tendéncia de
acompanhamento para a sua tonificagdo. Em decorréncia de um aproveitamento
especifico da tonicidade, os movimentos fortes da entoacdo de M1 resultam também
na sua aceleracdo, a0 mesmo tempo em que essa relacdo entre tonificagdo exacerbada
e rapidez pontual proporciona uma demora na velocidade global, quando comparada
com M2. Podemos examinar M1 como regida pela variavel da aceleragcdo, na medida

em que isso integra uma variagédo das velocidades.

Assim, M1 estq atrasada enquanto o espetdculo é alongando, como se ela
estivesse ainda distante para finalizar seu percurso de deslocamento no cumprimento
da acdo. Ela pode ser veloz em si, mas seu movimento na duragdo do espetaculo €
lento. Assim, embora M1 seja acelerada pontualmente, a encenacdo apresenta uma
velocidade diversa dessa aceleracdo, mobilizando o atraso no acabamento da

encenacao.

De outra maneira, M2 estd mais proxima da finalizacdo da encenacdo e do
cumprimento da acdo, porque ela é globalmente veloz. Enquanto M1 atualiza seu
programa de acelera¢des pontuais, M2 ja cumpre com programa de velocidade global.

Ao seu modo, M2 atualiza um ritmo regular que, por sua vez, subordina-se ao
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andamento mais uniforme, promovendo uma velocidade global para sua atuacao.

Assim, a qualidade constante do andamento determina o ritmo de M2.

A regularidade de M2 diz respeito tanto a disposicdo dos acentos, quanto a
uniformidade de uma velocidade constante. Tendo em vista que a regularidade de M2
a posiciona como uma personagem mais veloz, as propor¢des de seu ritmo constante e
suas consequentes qualidades de movimento regular economizam seu percurso de
deslocamento na duracdo da encenacdo. Em M2, seu ritmo converge para uma
acentuacdo continua, promovendo uma velocidade mais uniforme compreendida

doravante no aproveitamento de sua a¢do em relagdo a sua chegada.

A narratividade constituinte dos discursos da entoagdo, bem como dos objetos
sonoros, pode ser encontrada na subjacéncia dessa reflexdo. Afinal, o ritmo sugere
espera e chegada que, por sua vez, sdo articuladas entre tensdes e repousos nas formas
do acontecimento. Essa relacdo entre ritmo e andamento implica em semantismos para
os desenlaces daquele enredo que pode ser tomado por meio dos investimentos
figurativos e passionais — pela trai¢do e pelo abandono, Medeia acometida pela ira

imola a realeza de Corinto e os proprios filhos.

Mas, nesse momento da andlise, a narratividade estd comprometida com as
impressoes temporais vividas durante o espetaculo, ou seja, com a articulagdo entre a
espera de um final e o envolvimento com as intensidades da entoagdo (aceleracdo e
tonificacdo). Certamente, na sintaxe intensiva, a narratividade sobre a qual refletimos
posiciona Medeia no cumprimento do ato, na passagem do estado para o
acontecimento. Assim, em MI1, diante de tantas quebras das sonoridades e,
consequentemente, nos seus arrebatamentos passionais, a acdo propriamente dita
parece secundaria. A personagem € solapada pelas paixdes, dando intensidade a cada

momento, como se sofresse sem interrup¢ao uma perda.

Sendo assim, em relacdo ao cumprimento ou a frustragdo do acento esperado,
em M1, localizamos uma aceleragdo disforica, decorrente das intensidades que
resultam em suspensoes silenciosas. Por sua vez, em M2, ocorre o contrario, pois o
regime de semelhanga entre os perfis ritmicos promove uma aceleragdo euforizante.

Assim, com a acentuacdo regular e na procura pela conclusdo de seu percurso, ha a
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chegada do esperado. A aceleracdo disférica estaria associada a preponderancia da
tonicidade como dindmica extensa, enquanto, na euférica, a constancia do ritmo

engendrado na velocidade global.

Em suma, buscamos explicitar uma possivel relacdo entre o andamento e o ritmo
para observar diferentes coeficientes de velocidade na espera do cumprimento da acéo.
Desse modo, extraimos das modulagdes vocais diferentes posicionamentos das
personagens encenadas em relacdo a finalizacdo e, por assim dizer, do repouso de suas
tensGes. A dependéncia entre o ritmo e o andamento estd presente em Zilberberg
(1996: al8), bem como seus semantismos (2001: 22). Conforme segue no quadro
abaixo, procuramos as sinteses nos usos das velocidades, apontando uma possivel

leitura para essa questdo em cada espetaculo analisado.

Andamento Semantismo
Medeia 1
Aceleracéo disférica N&o cumprimento do esperado
Medeia 2
Aceleracdo euforica Cumprimento do esperado

Em seu discurso, M1 dispbe um andamento acompanhado pela tonificacdo
excessiva, gerando aceleragbes enquanto forma de preenchimento pontual. Essa
espécie de aceleracdo diverge em relagdo a passagem da temporalidade regular ou
cronoldgica, de tal maneira que o espetadculo demora a passar. Sua ritmica, composta
de rompantes dindmicos, pausas e ainda de aceleragfes pontuais é percebida ora como
atraso, ora como alongamento da duracdo da encenacdo. No discurso de M2, a
regularidade do perfil ritmico converge para a presenca marcada do andamento em sua
forma global. Assim, na relacdo entre ritmo e andamento, os diferentes coeficientes de
velocidade alongam ou abreviam a duracdo do espetéculo, tendo em vista que

esperamos sua finalizag&o.
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Medeia 1

Medeia 2

Tonicidade

Atualizacdo da tonificacdo

Atualizacdo da atonizacéo

Andamento

Aceleragéo pontual

Velocidade global

Temporalidade

Atrasada

Adiantada
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5. Relag0Oes entre acao e motivacao

Nas analises seguintes, examinamos a relagdo entre as situagbes draméticas e 0s
discursos da entoacdo. Para tanto, dois episodios da tragédia Medeia sdo examinados
na comparacdo entre as encenagdes de Antunes Filho. No primeiro episddio
selecionado, Medeia encontrando Jasdo, o amante que a traiu, expBe as injustigas
sofridas. No segundo, ela estd novamente diante dele, mas dissimula suas inten¢Ges

para executar sua vinganga.

As analises seguintes sdo compreendidas como subsequentes as anteriores.
Podemos agora nos dedicar @ mobilizacdo da acdo propriamente dita, tendo em vista
que passamos pelas construgcbes das personagens encenadas. Procuramos
anteriormente tracar como a voz da atriz evidencia as diferentes construcfes de
Medeia, 0 que ja posiciona as personagens em relacdo a narratividade das tensdes e
dos repousos. Consideramos que M1 atualiza o excesso e uma interrupgédo subsequente
a excessiva tonificacdo da entoacdo, de modo que esse mecanismo reverbera no
encadeamento fabular dos episddios esperados da peca. JA na segunda encenagdo, a
entoacdo pode ser percebida na busca pela constancia do ritmo. Assim, pensamos que
0 discurso entoado altera a constituicdo da personagem e, por isso, a criacdo da

situacdo.

Na anélise anterior, foi possivel observar os procedimentos vocais recorrentes
que se destacam nas construgfes das personagens encenadas. As intences e as
atitudes, simuladas pela voz da atriz, em alguma medida homogeneizam o que
identificamos como essas construcdes. Esse posicionamento discursivo convoca
efeitos de sentido, diferenciando as situacdes da progressdo dramatica. Se na primeira
encenacdo Medeia é determinada por uma série de rupturas e retomadas e, na segunda,
ela procura por constdncias e regularidades, as encenacfes tém seus sentidos
relacionados com seus modos de emissdo. Convém, portanto, nos ater a relagdo entre

situacdo (acdo) e motivacdo (qualidades modais e passionais).
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Inicialmente, supomos que as personagens fossem posicionadas nas encenagdes
a partir das situagdes sugeridas pela dramaturgia. A personagem seria construida no
confronto com a trama encenada e estaria sujeita as flutuacdes da curva dramatica, o
que modularia sua voz. Contudo, tivemos de recusar parcialmente essa hipotese
condutora da analise, na medida em que se tornaram nitidas as possibilidades de

nuangar a propria situagdo e ndo mais as modulagdes vocais.

De outro modo, as modulagdes entoativas nas encenagdes de Medeia sdo
configuradas junto aos tragos pertinentes no comportamento do carater das
personagens. Assim, esses espetaculos colocam em questdo a objetivacdo das suas
intencdes (disposi¢cdes necessarias, ou transitorias e contingentes para a acgdo), suas
relacdes com a situacdo e, finalmente, a eclosdo do ato funesto. Podemos dizer que,
contemplando comparativamente os usos da voz em cada encenagdo, percebemos as
possibilidades de composigdo de diferentes inten¢des para agdo e, sobretudo, como as

construgdes do carater de Medeia ja prenunciam a chegada ao ato.

Convém, antes de tudo, esclarecer algumas nogdes encontradas na confluéncia
terminologica da semidtica e dos estudos teatrais, sem a pretensdo de exaurir os
problemas em questdo. Pelo contrario, vemos que a discussdo entre os conceitos da
teoria semiotica e os de uma pratica artistica seria outro trabalho a ser realizado. Mas,
podemos destacar de antemdo o escopo que procuramos abranger na analise. A partir
da analise da modulagdo entoativas é possivel esbocar a disposicdo das intengdes em
cena e a configuracdo da situacdo, compreendidas como modalizagdes do fazer. Com
isso, os programas modais sdo examinados de um ponto de vista semidtico, enquanto a

noc¢ao de situagdo surge como uma preocupacgado caracteristica da manifestagao teatral.

Na obra de Etienne Souriau, As Duzentas Mil Situagdes Dramaticas, o enfoque
sobre a dindmica ¢ o andamento da acdo, em “momentos exclusivos, intensos e
patéticos” (SOURIAU, 1993: 28), ¢ colocado como indispensavel. Para além da
necessidade de restricdo ao elemento fundamental do teatro, a situagdo permite a
articulacdo de diferentes categorias semioticas. Pois, dispostas como passagens e
convergéncias, encontramos tanto o carater da personagem teatral, ou sua disposigdo
passional, quanto um modo de agir que culminam no cumprimento da acdo. Essas
microestruturas permitem abordar a personagem e sua atuagdo de modo que sejam

79



apresentadas como fungdes, ou papéis, que interagem com os instantes compreendidos

pela agdo global da pega. Assim, Souriau comenta esses diferentes interesses:

As vezes o que nos interessard serd um carater — O avarento, Le
glorieux, L’indiscret, L’enjoleuse, La menteuse (Doris); ou melhor
uma individualidade, seja Fedra ou Hamlet; Otelo (que ndo ¢ apenas
um Ciumento), ou Orestes (que nao apenas o Saturnino) (...). E as
vezes sera somente uma situagdo: Ximena obrigada a pedir a morte
daquele a quem ama; Didier recusando-se a ser salvo pela intercessdo
daquele a quem ama; ou Fabienne (em Thermidor) recusando-se a se
declarar gravida para ganhar o prazo de dois dias que salvaria sua
cabega; ou Labussi¢re (na mesma peca) obrigado a escolher entre
diversos processos de desconhecidas aquela que mandara para a morte
no lugar de Fabienne. (SOURIAU, 1993: 26)

Sendo assim, acdo e situacdo podem ser apreendidas a partir do que
compreendemos como categorias narrativas, a0 mesmo tempo em que essas podem se
articular com as modalidades do fazer. Os exemplos acima ilustram as implicagdes
entre o fato de estar (em recusa ou com obrigacgdo) e a transitividade do fazer em que o
sujeito ¢ ativo (pedir, declarar, escolher) ou passivo (ser salvo). Antes de alcangar o
retrato do ser humano, as circunstincias, as deliberagdes ou as preferéncias
caracterizam as personagens, 0 que permite estabelecer uma espécie de causalidade
para a progressdo dos fatos. No ambito dramatico, a acdo interpela o carater ou a
decisdo. As modalidades de recusa, do ndo-querer ¢ do dever representam as
motivagdes endogenas e exogenas privilegiadas por Souriau nesse excerto, para que

assim a personagem seja posicionada em situacao.

De fato, para a definicdo de seu modelo actancial, Algirdas Julien Greimas, em
Semdntica Estrutural (1973), passa por defini¢cdes paralelas dos actantes extraidas de
géneros literarios diferentes. As primeiras defini¢cdes sdo de Louis Tesniére, em que os
actantes linguisticos da sintaxe frastica sdo posicionados como se estivessem em uma
“cena”. As segundas sdo do inventario de fun¢des subjacentes as personagens do conto
maravilhoso russo. A elaboragdo de Vladimir Propp possibilita uma esfera analitica,
em que a variedade de investimentos tematicos e figurativos nas personagens possa

fazer revelar uma camada mais profunda relativa as suas fungdes dentro do percurso
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narrativo. Num terceiro momento, Greimas comenta a insuficiéncia da obra de
Souriau, apresentando-a como uma dificuldade comum a investigagcdo de nivel formal
observada ora como excessivamente limitativa, ora como insuficientemente formal.

(GREIMAS, 1973: 230)

Desde entdo, o modelo actancial surge como um esquema de previsdo ou,
simplesmente, uma tipologia que considera a transformacgdo do sujeito de estado em
um sujeito do fazer. As narrativas minimas sdo observadas em dois tipos de
enunciado, sendo esses 0s que colocam o sujeito em conjungdo ou, por oposi¢ao, em
disjuncdo com os valores de sua busca. Nesse trajeto de transformagdo do estado
disjuntivo para o conjuntivo, o encadeamento logico das etapas é explicitado na
seguinte sucessdo: “a manipulagdo, a competéncia, a performance e a sangdo”.

(FIORIN, 2008: 29)

Como ja apontamos anteriormente em nosso segundo capitulo introdutdrio ao
método, o momento atual da semiotica estd voltado para uma promogdo da
narratividade. Desse modo, segundo Denis Bertrand, a narratividade pode ser vista
como dinamismo integrador entre as formas da expressdo e as do conteudo. Essa
perspectiva surge na constatacdo da narrativa como uma das mais amplas classes do

discurso. (BERTRAND, 2003: 267 — 268)

Por sua vez, a teoria das modalidades integra-se as etapas de manipulagéo e,
consequentemente, de aquisi¢do de competéncia do sujeito, na medida em que as
modalidades do fazer sdo projetadas na dimensdo pragmatica do discurso e,
propriamente, quando o discurso torna-se a a¢do em foco. Assim, na esfera da
manipulagdo e das qualificacdes modais, encontramos a dimensdo patémica. Em
Tensdo e Significagao, sdo observadas as diferentes contribui¢des teoricas, apontando
um estudo da modalidade voltado ndo somente para sua compreensdo enunciva, mas
também enunciativa, visando desse modo o posicionamento do sujeito em relagdo ao

seu proprio discurso. (FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001: 227)

Dito isso, na analise seguinte, procuramos localizar a articulacdo entre a esfera
da manipulacdo e da agdo (ou perfomance), tendo em vista as qualificagdes modais e

passionais nas maneiras em que as personagens encenadas sdo colocadas em situagdo
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dramatica. De maneira premente, esse capitulo ¢ dedicado ao percurso narrativo e
passional das personagens encenadas, avaliando Medeia em relagdo ao seu ato funesto,
a acdo propriamente dita, e a sua paix@o motora, a motivacdo para execugdo dessa
acdo. Nesse momento, tentamos explicitar os sentidos em cada encenacdo por meio da
composi¢do vocal das personagens. Para tanto, langamos mao das categorias narrativas
e, em especial, daquelas da esfera da manipulagdo, fazendo surgir qualificacdes
modais da acdo e aspectualidades da paixdo. Além da avaliagdo da protagonista,
esbocamos também alguns tragos nas construgdes de Jasdo, procedendo a analise da

dissimulag@o de Medeia que interpela o crer € o saber de seu antagonista.

5.1 No embate, invectiva e arrependimento

No decorrer da tragédia de Euripides, sdo trés as cenas de confronto com Jasao.
Na primeira, Medéia expde todas as motivagdes para a sua ira, resgatando em breve
narrativa as desventuras pelas quais o casal passara. Na segunda, a personagem
dissimula o ardil para a execu¢@o da vinganca, convencendo Jasdo de seu pedido de
perdao. Na terceira, o desfecho da agdo: ela parte com os filhos mortos no carro do
Sol, enquanto Jasdo clama pelo direito de enterrar os corpos. As etapas da agdo sdo
divididas de modo que culminem na expressdo da ira. Os apices de tonicidade, o
inicial e o final, sdo intercalados pelo falseamento da paixdo, como um abrandamento

necessario, para que se efetive o engodo.

A primeira cena, portanto, ¢ a cena de embate propriamente dito, em que a
personagem resgata o passado, expondo assim as injusticas sofridas como elementos
nucleares de sua manipulacdo. Jasdo nido diz muito, somente apresenta a condenacao
de Medeia ao exilio, devido a “suas palavras e atitudes impensadas”. Segue abaixo o

texto.

Monstro, monstro! Essa imagem que tenho vendo-te tagarelar tdo
tranquilamente na minha frente. Ndo ¢ a estatura moral, nem
autoconfiante que te coloques nesse pedestal onde imaginas que estas.
Ao contrario ¢ generosidade arrogante e o mais infame defeito humano:
a insidiosa hipocrisia. Ah, como isso me ofende. Isso me agride, mas
também ndo somente a mim, mas também a todos os homens e também
a todos os deuses que ndo deixam de testemunhar as tuas agdes.
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Monstro! Contudo ndo foi inutil a sua vinda. Poderas ouvir a viva voz
com os teus dois ouvidos, todas as ingratiddes com que ora me
recompensas, por tudo aquilo que fiz. Te salvei, como sabem todos os
gregos que estavam contigo na nave Argos. Quando matei o terrivel
dragdo que guardava o teu cobigado, conquistado apesar de tantos
obstaculos, velocino de ouro! E depois, eu mesma, traindo meu pai e
minha familia, para te seguir, sacrifiquei o meu irmdo, Absirto, pois ndo
podia deixar de preservar a vida do meu esposo. E, em Ouco, antes com
mais pressa do que com prudéncia, livrei-te de todas as ameacas do rei
Pélias, persuadindo as filhas a matarem cruelmente o proprio pai. Que
outros tantos fatos preciso acrescentar para provar a enormidade da tua
ingratiddo? Se ndo tivesses gerado filhos em mim, poderia até ter uma
desculpa esfarrapada para ir correndo ao novo leito. Seria um 6timo
pretexto para ir mantendo sua nobre linhagem. Es monstro! Um fingido.
Tuas palavras, teus juramentos nada valem. Crés que os deuses ja ndo
valem, ou que os céus decretaram novas leis. Ah! A mdo direita que
apertastes entre as duas maos tantas e tantas vezes. Ah em joelhos,
joelhos que foram tocados por pérfido suplicante. Quantas vezes nao fui
arrastada por melifluas e malvadas fantasias? Pobre de mim! Mas e
agora o que fago? Para onde devo ir? Supondo que ainda seja por um sé
momento, realmente o meu amigo, o que me aconselharia? Para onde
devo ir? Quem me acolheria? Aqueles que ndo tive necessidade de
prejudicar ou injuriar, tornei meus inimigos por tua causa. Enfim, estou
perdida, aqui, acol4, no mundo, sem amigos ¢ sozinha. Vivas, portanto,
oh valoroso noivo que garbosamente abandona pelas estradas como
mendigos a mulher e os filhos.

Em M1, a temporalidade retentiva caracteriza essa constru¢cdo da modulagio
entoativa, enfatizando determinadas qualificagdes modais em relagdo a situagdo,
configurando Medeia como sujeito passional. A maneira pela qual M1 expde sua fala
parece ndo procurar uma redenc¢do para sacrificios passados, mas somente demonstrar

dos gatilhos motivadores que legitimam sua ira.

M1 surge marcada pela intensidade maxima do grito, ela diz “monstro,
monstro”; ha ainda a ocorréncia de duas aceleragdes no segmento final de cada
periodo, sendo que a segunda surge enriquecida por mais tonus. Logo a velocidade e o
uso do volume da expiracdo transformam-se em outro grito para que em seguida a voz
se abrande. O andamento desacelera somente como um abrandamento para mais um
ataque. A maxima tonicidade ¢ seguida pelos siléncios das interrupgdes, decorrente da
impossibilidade de manutencdo desse excesso. Seguindo sua procura de maior
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intensidade, o retorno da aceleragdo rompendo, mais uma vez, com possibilidade de

gradacdo na modulagdo.

Em meio a esses intermitentes rompantes, uma pequena narrativa lembra os
fatos que comprovam a fidelidade de Medeia oposta a ingratiddo presente de Jasdo.
Nesse trecho, culminam os efeitos produzidos pela série de abreviagdes, as duracdes
diminuem em funcdo da grande velocidade. Contudo, assemelhando-se ao
procedimento anterior, M1 ird frustrar o apogeu com alteragdo do modo de emissdo. A
aceleracdo parece, ao mesmo tempo, ilustrar aquilo que o enunciado traz como
informacao sobre seu carater no passado, pois ela diz: “antes com mais pressa do que
prudéncia”. Em seguida dird, amenizando o andamento e a tonicidade, alterando o
timbre, alcancando laivos de arrependimento e lamento: “livrei-te de todas as ameagas

do rei Pélias, persuadindo as filhas a matarem cruelmente o proprio pai”.

Na relagdo entre a construcdo dessa personagem e a situagdo, notamos,
sobretudo, a agressividade de sua invectiva. O embate expde a personagem de maneira
semelhante a dos tribunais: diante do julgamento presente ha sempre a implicacdo da
volta ao acontecimento passado. Em M1, sobressaird uma espécie de defesa voltada
para a demonstracdo de seu estado passional. As alternancias entre aceleracdo e
desaceleragdo, entre forte emissdo ¢ embotamento da voz, revelam a impossibilidade
de seu equilibrio. M1 passeia de um extremo ao outro, desconstruindo cada
estabilizacdo alcancada. Assim, M1, por manter a lembranca da injustica e da fratura
humilhante, na recorréncia ao principio gerador de seu estado, apresenta a chegada ao
final catastrofico no modo em que ele é alcancado pelo excesso. Essa Medeia,
permanentemente irascivel, concentra em sua paixdo a plenitude e assombramento do

rompimento.

A partir da expressdo de M1, a paix@o ¢ tomada como objeto autdbnomo e fora do
controle do sujeito, de modo que o percurso narrativo da ira pode ser identificado na
etapa inicial, quando ha a ruptura de uma espera anterior que institui a personagem em
curso. Essa etapa inicial caracterizada pela interrupc¢do determina o carater de M1 em
seus excessos e rompantes. A repeticdo da interrupg¢ao, configurando o comportamento

da modulagao, sobrepuja a constru¢do das circunstancias da encenagao.
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Os gritos, com os quais M1 comeca sua “tempestade de palavras”, tornam-se
contidos e agravados em M2. Descrevendo a segunda personagem, ¢ possivel observar
que a maneira comedida da sua exposi¢do promove maior eficacia a dimensao das
justificativas, suplantando a necessidade de demonstragdo da sujeicdo encontrada na
primeira encenagdo da personagem. Em M2, a regularidade com a qual as énfases
surgem permite tanto a maior inteligibilidade do contetido verbal, como também a
exposicdo de uma argumentagdo que promove o encontro dessa personagem com a

acdo que se seguira, a imolacdo da sua propria criagao.

Alguns elementos caracteristicos da emissdo de M2 segmentam o texto e, desse
modo, uma progressdo ¢ realizada conforme as utilizacdes da voz. Esse excerto, em
M2, pode ser dividido em cinco partes, revelando o andamento descendente nos trés
primeiros trechos, terminado por uma aceleragdo final e uma elevagdo nas indagacdes
colocadas pela personagem. A partir disso, foi observada a modifica¢do da tonicidade
(do forte ao fraco) e da utilizagdo das regides de emissdo (do grave ao agudo) nesses

mesmos segmentos.

M2 inicia sua fala com o abrandamento do ataque inicial, trazendo em
consequéncia a alta velocidade e acentos pontuais e regulares, que recaem sobre as
palavras ofensivas contra Jasdo, “monstro”. No segundo momento, M2 recontando os
fatos do passado, o andamento veloz surge com menor recorréncia € ja os acentos
tonificam os contetidos da narrativa que enfatizam a separag@o de sua familia. Depois
disso, a voz se torna mais e mais patética, enfraquecida e aguda como um choro. Ao
trazer as lembrancas dos afetos, perde gradativamente a acentuacdo enfética até beirar
o desaparecimento. Em meio ao sopro, um fio da voz decresce seu tonus. Para
finalizar, ela recobra a inteng¢fo inicial e, numa espécie de magoa, questionando sobre

o seu futuro suspendendo sua fala com a aceleragio e acentuacao final.

Com isso, convém notar que M1 atinge o quanto antes a maxima tonicidade para
caracterizar a violéncia, enquanto M2 distribui a tonicidade de maneira diversa. Na
segunda encenagdo, a tonicidade ¢ o andamento sdo contidos, configurando assim um
ritmo que registra maior regularidade e apresenta um crescimento conforme a
consecugdo ¢ processada. Em M2, percebemos um maior distanciamento em relacao
aos fatos passados, em relagdo aos quais podemos notar o arrependimento dos
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sacrificios do passado. Lembremos que a primeira encenagdo traz uma Medeia em que
ndo notamos essa dimensdo. M1 exp8e um estado, sua paixdo reascende a perturbacdo
sofrida pela ruptura com Jaséo e ndo possibilita a organizacdo das justificativas mais
comedidas. M2 distancia-se dessa ruptura e volta-se para um outro passado, ndo o

recente como em M1, mas o de seu mito.

O afastamento do mote desencadeador da ira, presente na emissdo de M2, é
também notado quando sua voz perde a tonicidade e velocidade, acalmando-se. No
instante tomado como patético M2 volta-se para o publico, procurando cumplicidade.
Nessa cena, ela ndo quer convencer Jasédo de seu sofrimento para entdo legitimar seus
atos, mas, sim, ela busca o espectador. Quando a impresséo é lamentosa, a personagem
afasta-se do quadro de embate, voltando-se para outro foco, 0 que nos permite dizer

que M2 apresenta a ira sob aspectos diferentes de M1.

Em M1, a retencdo atualiza a motivacdo de seu estado, na recorréncia das
irrupcdes ha a intensidade da ruptura inicial e do sentimento de injustica que precede a
ira. A audiéncia, em M1, pode se compadecer diante de uma personagem desprovida
de recursos deliberativos préprios que, com indignacéo e revolta, é acometido por suas
emocOes. Ja em M2, as motivagdes estdo potencializadas, sob forma de lembrangas,
que j& podem ecoar como rancor, ou magoa. Esse abrandamento em M2 permite que
as causas de seu proprio sacrificio sejam mais narrativizadas do que demonstradas ou
figurativizadas, como em M1. A ira de M2 olha para as caréncias do futuro revelando

um desejo de vinganga mais intenso.

De maneira estereotipada, M1 apresenta continuamente o primeiro momento da
manifestacdo do pathos, em que este é proporcional ao solapamento da razdo. Assim, é
proeminente a relacdo dessa personagem com uma motivacdo exterior que conduz sua
acao e, provavelmente, com o dever. Ao mesmo tempo em que a motivacao é externa
a concepcgdo do ato funesto, ndo podemos deixar de observar que seu movimento
desesperado reflete o fechamento da personagem sobre si mesma, como se no
embotamento das ideias ndo houvesse outra saida além de acatar a imposi¢do de um
destino inexoravel. Na segunda encenacdo, a personagem constrdi uma passagem para
distensdo e abertura de M2, pois a ira serd levada a cabo, legitimando o desejo de
retaliacdo e Medeia, em sua autonomia, atualiza uma espécie de querer.
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5.2 Observac0es sobre a ira ou a colera

No decorrer dos trechos descritos, a personagem em sua primeira versdo &
observada tanto na procura pelo ponto culminante das intensidades (a tonicidade e o
andamento), quanto em certa homogeneidade de um comportamento vocal regrado
pela tensdo. As constantes rupturas dos fluxos da tonicidade foram tomadas como o
componente iterativo necessario para constituicdo do carater dessa construcdo. Na
segunda encenacéo, a expressdo cénica ocorre de modo bastante diverso, pois Medeia
2 apresenta-se na regularidade da disposicdo dos acentos e, com isso, na configuragéo
de certos perfis ritmicos. A personagem delineia-se por essas constancias ou essas
continuidades que ndo mais configuram a tensdo da ruptura, como em Medeia 1, mas

apontam para sua possivel distensao.

Com as analises do discurso entoado, as diferentes construgdes da personagem
central promovem também variacdo de uma paixdo em questdo, a ira ou a cOlera. Para
esclarecer como foi possivel compreender os papéis assumidos pela atriz ao fazer
ressoar em sua voz um determinado discurso, convém retornar brevemente ao

tratamento semiotico dado a essa paixao.

De inicio, em seu exame da colera, A. J. Greimas ressalta a diferenca entre uma
perspectiva semidtica e uma orientada pelo principio classico de classificagdo. Assim,
a proposta greimasiana reflete sobre uma sucessdo de estados caracterizantes dessa
paixdo que geram programas narrativos. Na analise em questdo, é por meio do
reconhecimento dessas unidades que se torna possivel recompor as estruturas
semelhantes as do modelo elucidado a partir da lexicografia, conforme Greimas o

elaborou.

Partindo das acepgdes do lexema em estado de dicionario, a proposta
greimasiana sugere a apreensdo de unidades autbnomas ou, em outros termos, de
motivos que configuram uma tipologia conotativa para composicdo de papéis
patémicos ou psicologicos. Para tanto, o lexema prop8e uma economia ou um
esquema de previsibilidade, em relacdo ao qual o discurso pode ser visto como um
modo expandido, produzindo estruturas similares, mas de maneira difusa. Convém
destacar que, ao mencionar a sugestdo de L. Hjelmslev, Greimas enfatiza a relevancia
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do exame das tipologias ou de modelos de previsibilidade para alcancar os objetos da
semiotica conotativa (GREIMAS, 1983: 240).

As primeiras acepc¢fes do lexema ndo esbocam a necessidade de uma face
violenta para a célera, conforme Greimas as encontrou na lingua francesa. De inicio, 0
sujeito sofre simplesmente de uma agitagdo ou de uma irritacdo, como um fremir
dispendioso de grande energia. Os destinos desse estado sdo mdultiplos, de modo que
essa multiplicidade torna a cdlera uma paixdo complexa, diferindo-a de uma paixao

simples como, por exemplo, a avareza definida na expectativa por um objeto.

Com isso, as vicissitudes da célera sdo desdobradas a partir da seguinte triade
bésica: frustracdo, descontentamento e agressividade. A frustragdo surge a partir da
ruptura de uma espera. J& essa etapa inicial € um novelo de muitas dobras, pois na
espera antecedente a frustracdo, é possivel contemplar seus diferentes tipos: uma delas
é a espera de um objeto, a outra € a espera fiduciaria. Nessa Ultima, deixamos a antiga
oposicdo entre 0 sujeito de estado e o sujeito do fazer, para que uma nova seja
instaurada entre o sujeito agente e o acometido, condicionados por sua relagdo com a
espera de uma troca, subjacente a um contrato de confiangca. Assim, na nova oposi¢éo
proposta por Greimas, a espera fiduciaria difere da espera simples por meio da
modalidade do querer, pois quando acometido o sujeito posiciona-se como um sujeito

do ndo-querer.

A relacdo contratual expde um destinador do julgamento, que determina a ordem
do objeto-valor, e um sujeito de espera e frustracdo, que cré ter algum direito e se
coloca diante da sancdo de outro sujeito. Por isso, ha ainda os estados coextensivos a
espera gque aparecem nos desencadeamentos da insatisfacdo. Observando, por sua vez,
a posicdo conclusiva do programa narrativo da célera ocorre o gesto violento, ou
melhor, a agressividade. Por um lado, Greimas expde a etapa da vinganca como uma
necessidade de reequilibrio entre os sujeitos do contrato. Por outro, 0 componente da
agressividade é concebido como o transformador do estado interno do sujeito em acéo

externa.

De fato, uma nuance semantica entre a cllera e a ira pode ser aventada,

sobretudo, em relagdo ao ponto final da sucessdo. A agressividade da colera seria mais
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amena que a da ira? Ira e cdlera teriam o mesmo grau de intensidade? No dicionario
grego-francés Le Grand Bailly, orge em grego ¢ traduzida por colére, ja em portugués
traduzimos o grego igualmente por colera ou ira. Ja na Retdrica das Paix0es, de
Aristoteles, observamos que a logica da orge ¢ apresentada mediante a mesma nogao
de ruptura de um estado original que, no lugar de frustragdo, os antigos preferem
chamar de desgosto, como um sofrimento gerado pelo desprezo desmerecido (desdém,

difamacao e ultraje) (ARISTOTELES, 2003: 7-15).

Assim, vemos que o problema em delinear uma paixdo ndo estd na sua
classificagdo, mas no reconhecimento dessas etapas internas ao percurso na
conformidade dos discursos. Pois, de modo semelhante, para Aristoteles, a vinganga ¢
pressuposta pela ira, mesmo que a violéncia desenvolva-se na imaginagdo do

encolerizado.

No exame da colera das personagens encenadas, € importante destacar que sua
matriz sintatica e narrativa ¢ passivel de transformag¢do quando flexionada pelos
discursos. Mas, de maneira geral, os programas narrativos internos a ira ou a colera
podem ser observados a partir da intensidade da espera, sua etapa inicial, ou da
intensidade do descontentamento que, por sua vez, também recebe investimentos
aspectuais, apontando diferentes destinos para as espécies de insatisfacdo.
Consideramos, portanto, que a ira ocorre quando ha “(...) esperancas nao realizadas,
acidentes imprevistos e rupturas no curso supostamente normal das coisas suscitam o
arrebatamento. Em suma, ficamos irritados com as rupturas das identidades.”

(ARISTOTELES, 2003: XLIII - XLIV).

Essas consideragdes auxiliam no julgamento das encenagdes de Medeia. Sem
davida, a primeira encenagdo exorbita na demonstragdo da agressividade e da
violéncia, de modo que esse fato pode ser interpretado tanto como etapa inicial quanto
como final dessa paixdo. Contudo, ressaltamos que a “ruptura da identidade” esta
voltada, sobretudo, para a énfase nos gatilhos desencadeadores do percurso narrativo
da ira e, assim, na espera de Medeia por um direito que Jasdo deveria cumprir. Na
segunda encenagdo, Medeia 2 parece atonizar a ruptura, dando intensidade ao
descontentamento que, além disso, torna-se durativo. Abaixo, o quadro sintetiza as
avaliacdes laboradas até entdo.
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Personagem

Medeia 1 Medeia 2
encenada
PN da Ira Intensidade da Contrariedade Intensidade do Rancor
Espera descontentamento
Modalizacdo da - . x -
acio violenta Sujeito acometido (ndo-querer) Sujeito agente (querer)
Tensividade Atualizacdo da ruptura Atualizacéo da prossecucdo

5.3 A dissimulacéo

Na cena anterior a esta que agora iremos examinar, Medeia revela o ardil pelo
qual pretende se vingar. A tragédia aproxima-se da catastrofe. E, em forma de aparte,
como na segunda encenagéo, ou contando ao coro, COmMo na primeira, a protagonista
compartilha com o espectador o momento de dissimulacdo seguinte, quando Medeia
convence Jasdo de seu arrependimento. De um lado, essa cena representa 0 momento
de contrato entre 0s antagonistas em cena. De outro, ela aproxima o espectador de
conteudos velados na atuacdo da personagem. Pois, como reconhecer a dissimulagao
sem que ela seja perscrutada? Neste estudo, procuramos por meio dos investimentos
tensivos as nuances da manipulagéo, da coercéo, ou da seducéo, junto ao aparecimento

das modalidades e dos papéis patémicos e cognitivos.

A seguir, o texto lembra a caracteristica ardilosa da irascivel Medeia, encoberta

sob a aparéncia do arrependimento.

Perdoa-me, Jasdo? Peco-te indulgéncia por tudo aquilo que disse.
Perdoa-me o0s meus arrebatamentos quase sempre desvairados,
compensando-0s generosamente se possivel as provas de afetos que
no passado sempre e que de maneira ou de outra procurei lhe oferecer.
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Pensei e pensei, troquei palavras comigo mesma e s6 entdo me dei
conta da grande injustica que estava cometendo. Desgragada de si
como podes Medéia sustentar tamanha mé vontade, tamanha
animosidade, tamanha furia, contra aqueles que querem realmente te
estender a mido? Es cega? Es louca por acaso? Perdoa-me, Jasdo, de
coracdo? Eu ndo tive como em sd consciéncia rebater aqueles seus
arbitrios francos, conscientes, prudentes. Entdo, como estive tdo
contra os governantes de Corinto e contra ti contra as bodas do
casamento. Agora vejo claramente uma prole de irmdos aos meus
filhos, dando-lhes no futuro seguranga desejada ¢ também realeza.
Como? Embora, ndo possas me perdoar, ndo sei se mesmo eu poderei
me perdoar de tdo impensadas atitudes. Sempre fui cabega dura bem
sabes.

A primeira observagao a ser feita deve ser colocada em relagdo a manipulagio
em jogo. Afinal, esse episodio expde Medeia como alguém que deliberadamente
manipula Jasdo. Como preliminar ao contrato de confianga entre Medeia e Jasdo, ¢
necessario notar os estatutos do ser e do parecer de Medeia, a qual se pode confiar a
sinceridade do arrependimento. Assim, a manipulagdo tem por primeiro objetivo
conquistar a ades@o do destinatario, para que se complete uma etapa do plano funesto
da protagonista. Confiando em Medeia, Jasdo aceita os presentes mortiferos oferecidos

a princesa de Corinto, prometida como sua noiva.

A segunda observagdo esta no tipo de estratégia de manipulagdo, a sedugdo. Na
persuasdo, Medeia valoriza as qualidades de Jasdo, de modo que o manipulado possa
exercer um fazer interpretativo favoravel, julgando tanto suas proprias competéncias,
quanto as de sua esposa. Desse modo, Jasdo ¢ convidado a pensar por duas vezes.
Primeiramente, “sera que devo confiar em Medeia, ela esta sendo sincera quanto ao
seu arrependimento?” Depois, “sera que sou franco, consciente e prudente, como ela

diz?”

Medeia age com dissimulagdo, esconde sua ira sobre outra aparéncia, pois diz
estar arrependida de seu rompante enfurecido e compreender a nova situacdo que lhe
foi imposta. O questionamento sobre sua sinceridade ¢ colocado na medida em que o
julgamento do destinatario ndo ¢é eficaz, ou melhor, seu engano o levara a uma

trajetoria de particular infelicidade. Assim, avaliamos ambas as encenagdes em relagdo
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a suspensdo do saber de Jasdo, de modo que na comparagdo entre as diferentes
encenagdes as competéncias cognitivas de Jasdo oscilam entre a extingdo do

conhecimento e certo restabelecimento de seu valor positivo.

A tensdo da cena estd na espera que Jasdo reconheca as qualidades letais de
Medeia, ou seja, o esposo pode reconhecer a caracteristica mais constante de sua
companheira, a ira. Como espectadores, podemos almejar que ele compartilhe de
nosso saber. Nesse sentido, as circunstancias o expdoem como destinatario marionete,
que cumpre sua fungdo como parte da trama que Medeia elabora como destinadora e

sujeito.

De um lado, Medeia pode ser vista como quem atua na persuasdo a partir da
intrusdo de um observador externo. O espectador, fora de cena, é entdo incorporado ao
drama por adquirir o saber necessario na passagem anterior, fazendo o juizo do que lhe
¢ apresentado na interacdo encenada entre destinador/enunciador e
destinatario/enunciatario. De outro, se isolamos os membros da cena, Jasdo € tomado
como um destinatario que credita confianga. Assim, haveria certa empatia entre o
espectador e o enunciatario encenado, pois ambos cumprem o papel de destinatario
diante de Medeia. A dissimetria interna a esse multiplo destinatario ¢ colocada na
programacdo dos papéis cognitivos e patémicos de Jasdo, como vemos nos gradientes
tensivos particulares de cada encenagdo dessa cena. Assim, se a plateia tem um saber
que falta a Jasdo, é provavel que ela se enquadre melhor na func¢do de destinador

julgador.

Anteriormente, Medeia ja havia revelado que apresentaria “tudo o que Jasdo
quer ouvir”, ou seja, a estratégia de amplificagdo ou aliciamento seria dominante na
elocucdo. Conhecendo bem seu adversario, ela tenta atingir sua fragilidade moral, a
vaidade, certamente ignorada por ele. Como mencionamos, Medeia atinge um saber
que de antem@o ndo seria compartilhado. O argonauta jamais reconheceria a si mesmo
como homem arrogante e vaidoso, ferindo assim sua propria honra. A manipulagdo
obtém a adesdo de Jasdo como sujeito que ndo sabe nem de si mesmo, nem do
encadeamento narrativo que Medeia dissimula. Em outras palavras, a eficacia dessa
persuasdo depende da ignorancia do sujeito e de sua disposi¢do para confiar: de um
ndo-saber e de um crer.
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Jasdo estd programado para ndo desconfiar, pois ndo sabe, ou ndo quer saber. A
maneira como isso ocorre é percebida nas oscilagdes das modalidades do crer e do
saber. Em cada encenacéo, essas modalidades sdo construidas de maneira diversa. Por
sua vez, o publico participa da encenagdo, acompanhando as mentiras de Medeia. Do
ponto de vista da audiéncia, M1 ndo parece arrependida e ndo esta, enquanto M2
parece possuir a qualidade do arrependimento, mas ndo esta. Isso reforca que o

publico exerce o julgamento que Jasdo deveria exercer.

A relagdo de confianca é notada na seducdo articulada em um pedido de
indulgéncia. Esses enunciados articulam o concedivel, entre o aceitavel e o toleravel,
mediante a generosidade do destinatario que avalia 0 mérito da suplicante. Para tanto,
Medeia valoriza as competéncias de Jasdo, contrapondo o reconhecimento das suas
préprias fraquezas. Nesse instante, em que ela diz ter pensado demoradamente, suas
reflexes internas surgem na forma de discurso direto. Essa mudanga traz outro
elemento para a potencial veridicidade da elocucdo da personagem, provocando o

efeito de objetividade na enunciacéo de seus pensamentos.

Na primeira encenagdo, o espectador toma Medeia pela falsidade de seu
arrependimento, de tal modo que Jasdo é observado como quem acata as solicitacdes
de M1. Assim, o exagero do elogio amplia também o fato de que Jasdo ndo atua como
guem pode saber das intences de M1. Com a participa¢do de um observador externo,
0 espectador, esse quadro apresenta a confianca de Jasdo como uma caracteristica de
sua estupidez. Desde o principio do pedido de perddo, a voz expGe M1 em estado de
absoluta subordinagdo, como pode ser percebido no alongamento no inicio e no final
do segmento, acrescida de uma curva sinuosa entre os acentos finais. Esses extremos
sdo compartilnados na interlocucdo entre palco e plateia. Assim, na primeira
encenacdo, o publico toma o elogio da superioridade de Jasdo como falso, pois Medeia

ndo parece estar arrependida e, de fato, ndo esta.

M1 transita pela dubiedade da ironia ou da farsa. Ao interagir com o publico, a
protagonista faz surgir uma espécie de narrador que comenta a situagdo por meio da
gestualidade corporal e vocal. Esse distanciamento entre o que € dito e a maneira de
dizer altera também o modo como Jasdo pode ser percebido, uma vez que o contedo
verbal expbe qualidades que os gestos contradizem. Com isso, a exaltacdo do
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enunciatario, promovida pela seducdo, é aos olhos do espectador também a
confirmacdo da sua ignorancia e da sua ridicularizagdo. Quanto mais ele confia em
M1, mais demonstra as fraquezas que permitem sua manipulacdo. Na primeira
encenacdo, Jasdo detém de tal forma o ndo-saber que recai em certa ingenuidade,
promovendo a aceitagdo completa, como se acatasse a solicitacdo de Medeia

independentemente das circunstancias.

No registro do tbnus e das aceleragcdes excessivas, o carater hiperbdlico da
entoacdo de M1 transformard a situacdo da dissimulacdo em algo quase farsesco.
Como na farsa, hd a geometria angulosa dos gestos, representando grandes tipos
humanos (a loucura, a ingenuidade, etc.) e o distanciamento do narrador, ou
simplesmente o efeito de triangulacdo entre este Ultimo, a cena e o publico. Esse
regime de atuagdo, que caracteriza a comédia, traz excessiva ambiguidade a intencéo
de valorizar Jasdo. Isto é, a demonstracdo de que tudo ndo passa de um engodo divide
a cena, transformando a relagdo de interagcdo entre Medeia e Jasdo no lugar da crenca
no inconcebivel. Na primeira encenacdo, esse paradoxo do crer é explicitado na

atuacdo exacerbada.

Na segunda encenagdo, com as razdes da manipulacdo mantidas em segredo,
parece surgir um Jasdo mais tolerante, vitima de engano inevitavel. O elogio moderado
pode apresentar em sua configuracdo a permanente possibilidade de desconfianca na
interacdo, a0 mesmo tempo em que a veracidade e a sinceridade legitimam-se
mediante essa atuacdo mais comedida. Assim, a eficacia da seducdo em M2 avalia a

possibilidade de presenca do saber do enunciatério.

M2 coloca-se de maneira mais solene. Sua dissimulacdo é apresentada com
calma, contrapondo-se a ira, promovendo a tolerancia do destinatario, capaz de certo
razoamento. A entoacdo de M2 revela uma sinuosidade de alturas que procura curvas
descendentes. Ao contrério da tonificacdo de M1, M2 explorar4 o agravamento do
timbre, trazendo mais nobreza para a cleméncia, do que ironia e desprezo pelo
interlocutor, sendo essa avaliagdo dividida com o publico. M2 explora ainda a
acentuacdo das pausas, ao trazer o discurso direto, voltando-se para 0 momento de
ponderacdo que a reflexdo anuncia. Os siléncios enfatizam neste caso a alteracdo para
o discurso direto. JA& M1 esta sempre entre a subita interrupgdo e a retomada das suas
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aceleracdes, ndo direcionando os detalhes dessas passagens. A demonstracdo do
discurso interno em forma direta realizada por M1 ¢ transformada em mais um

arroubo.

Se Medeia ndo tivesse nos revelado suas intengdes, ndo saberiamos que M2 esta
mentindo ou escondendo sua ira. M2 dissimula como quem fala a verdade, pois parece
estar arrependida. Por sua vez, M1 revela-se ao publico. Em M1, esse observador ¢
acometido pela falsidade da situagdo. Ja em M2, essa cumplicidade da audiéncia é
mobilizada por outra ordem. De um lado, em M1, a crenca de Jasdo pode ser digna de
piedade, tamanha é sua pobreza moral. De outro, em M2, ¢ ainda maior a indignacéo
da plateia diante daquele que parece simplesmente ter esquecido as qualidades de uma
mulher que um dia lhe foi necessaria. De maneira geral, Jasdo ¢ concebido na auséncia
do reconhecimento e das lembrancas que o permitiriam constatar tanto a fidelidade de
Medeia no passado, quanto sua face irascivel. Mas, diante da segunda encenagdo, para
a aflicdo dos ouvintes, ele esta condenado a acreditar, pela incapacidade de reconhecer

o carater de sua esposa.

O quadro abaixo procura resumir parte das modalidades e dos papéis assumidos,

conforme a avaliagdo até o presente momento dessa analise.

S1 S2
Manipulagio i >
Fazer persuasivo

(fazer — fazer)

Fazer interpretativo
Sancdo ) )
(destinador julgador/ observador externo)

) o Performance cognitiva Competéncia cognitiva
Papéis cognitivos
Fazer — crer (ser) Saber e crer (ser)
Papéis patémicos Falsa Ingénuo
Mentirosa Enganado
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De acordo com o ponto de vista do observador externo, o fazer persuasivo de
M1 faz-crer no arrependimento, transitando sob o eixo dos subcontrarios das
modalidades veridictorias, como destinadora que seduz por meio da falsidade, pois
ndo parece e ndo estd arrependida. Com a observacdo das caracteristicas de quem é
falso na relagédo de destinacdo colocada em cena, Jasdo pode ser visto como quem cré
em algo que n&o é crivel, de modo que é percebido numa gradacédo entre ingenuidade e

estupidez.

Em M2, o deslizamento sob as modalidades veridictdrias enfatiza duas de suas
qualidades. Por um lado, mobilizando a dé&ixis positiva do ser e do parecer na
caracteristica mais constante de Medeia, a protagonista € irascivel, embora ndo pareca
irascivel. Por outro, no julgamento de seu carater transitorio, M2 mobiliza a mentira ao
parecer estar arrependida. Como contrapartida, o Jasdo dessa encenagdo pode saber,

mas é enganado.
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6. A voz do coro

Nesta proxima analise sobre a expressdo vocal do coro nas encenacles de
Medeia de Antunes Filho, o objetivo principal é esquadrinhar as consequéncias da
projecdo da entoagdo no processo de significacdo da encenacdo. Para tanto,
introduzimos algumas nocGes sobre esse componente trdgico e, em seguida,
comentamos sobre o contexto de selecdo do corpus. Entdo, partimos para o
detalhamento do comportamento vocal que, como nas outras analises, surge com suas

recorréncias e participa do gerenciamento global de tens6es e repousos da encenacgéo.

Para o detalhnamento dos perfis entoados, partimos do pressuposto que a
entoacdo pode ser tratada como um discurso projetado sobre as unidades lexicais. Por
isso, consideramos que as amostras dos coros em Medeia teriam especial importancia,
pois elas trazem uma unidade comum em relacdo a qual o discurso vocal pode ser
percebido como um objeto relativamente autdbnomo, sendo rapidamente identificado

pela audiéncia.

Selecionamos a cena da suplica e observamos como a intensidade do apelo
problematiza o &pice catartico da encenacdo. Continuamente esperada como a
plenitude de um acontecimento e de um instante de maior tensdo, a catarse tragica e o
ato funesto em Medeia realizam-se como uma resultante da contencdo e sobre as
qualidades diversas do temor e da piedade, paixdes relevantes para entendimento da

voz coral e de seu papel na interagdo com a protagonista.

6.1 O papel do coro e 0 movimento catartico
Nos primordios da tragédia, a figura legendaria de seu criador, Téspis, é seguida

por outras mais conhecidas. Esquilo introduz o segundo ator, Séfocles, o terceiro e

Euripides é reconhecido por sua reinterpretacdo radical dos mitos. Cada tragediografo,

97



com a elaboragdo de suas formas artisticas, propiciava determinada eficacia dramatica,

levando o publico ao expurgo catartico (MAGALDI, 2008).

Antes da transformagdo promovida por Esquilo, a tragédia ocorria na oposi¢io
entre o canto coral e a fala do papel individual ou, entdo, do protagonistés que

conduzia, por estar a frente, o agon.

Polaridade, portanto, entre dois elementos na técnica tragica: o coro,
ser coletivo e andénimo cujo papel consiste em exprimir em seus
temores, em suas esperancas ¢ julgamentos, os sentimentos dos
espectadores que compdem a comunidade civica; personagem
individualizada cuja agdo forma o centro do drama e tem a figura de
um her6éi de uma outra época, a quem ¢ sempre mais ou menos
estranha a condi¢cdo normal do cidaddo. (VERNANT e VIDAL-
NAQUET, 1999: 2)

De maneira geral, o papel do coro ¢ definido na sua interagdo empdtica com a
protagonista e, em determinado ponto, essa interagdo ¢ dibia. Essa dubiedade consiste
em poder assertar sobre o valor de seus enunciados ao passo que se desenrola a acdo e,
com isso, a fungdo dramatica dessa personagem. Nesse sentido, a participagdo do coro
no cumprimento da acdo pela protagonista parece ser construida de maneira indireta.
Quer dizer, ele distancia-se do her6i, comentando os fatos, e aproxima-se dele
compartilhando seus sentimentos, porém nao pode impedir o curso de seu destino

inexpugnavel.

Ha uma espécie de consenso entre os estudiosos helenistas que encontra no coro
a funcdo de representacdo do senso comum seja pelo distanciamento de sua
observagdo, seja pela aproximacdo da paixdo sofrida pelo heréi. Os primeiros desses
componentes posicionam o coro como um julgador dos acontecimentos, a medida que
o pathos tragico ocorre pela necessidade ou fatalidade do ato funesto diante do qual
nao se pode fugir. Enquanto a alética ou a dedntica promove a progressdo dos fatos, o

coro tenta impedir a chegada da catéstrofe.

Nessa oposicao classica entre a personagem protagonista e a antagonista, o coro

“deve participar da acdo” (ARISTOTELES, 1973: 506). Através de suas stplicas e de
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seus lamentos, na expressao do temor e na ponderacdo das adverténcias, o coro é o
antagonista que confronta o protagonista com suas interpelagdes (PAVIS, 2005: 280).
Junto a outro elemento espetacular, a polarizagdo entre o coro e a personagem
individual aparecia na chamada melopeia, entre o lirismo do coral e a métrica do heroi

construida para se assemelhar a prosa.

Provavelmente oriundo da tradicdo lirica em que os feitos heroicos eram
glorificados, o coro tragico ndo mais elogia esses feitos. Na tragédia, ele € o primeiro
emulador que a protagonista enfrenta e, em decorréncia disso, o heroi transforma-se
em imperfeito. Assim, nas mais variadas formas de interpelagdo, as intervengdes
corais ndo alteram o curso da agdo, pois sua adverténcia nao pode mudar o destino
inexoravel. Dito isto, o coro cumpre o papel de opositor, a0 mesmo tempo em que

julga o desenrolar da agdo e representa, com isso, a cidade que revé suas tradi¢des.

r

A 1importancia dessa personagem coletiva e impessoal € encontrada na
incorporagdo dos sentimentos possivelmente compartilhados com o publico por meio
dessas intervengdes apelativas ao her6i. Por esse mesmo jogo que instaura uma relagdo
entre o drama e a audiéncia, ¢ possivel compreender o efeito que visa a purificagdo de
certas emocodes, o que foi considerado j& nas primeiras analises desta arte. “A tragédia
tem por efeito especifico a catarse das emocgdes de terror e piedade” (ARISTOTELES,
1973: 505).'¢

Encontrada no Dicionério de Semiotica, a defini¢do para o temor (crainte)

comporta o querer do antagonista:

Oposto a desejo, temor ndo ¢, do ponto de vista semantico, um nao-
querer, mas um querer contrario, que so se interpreta no interior de
uma estrutura sintatica que postule a reciprocidade de sujeitos

'® Em portugués, segundo o dicionario Houaiss, o terror abarca as qualidades do que amedronta e ¢
terrivel, gerando sindnimos como, por exemplo, espanto, horror e pavor. Em grego classico, conforme o
dicionario Le Grand Bailly, hd uma diferenga entre os lexemas fobos e deinos, o que traduzimos
simplesmente por terror ou temor. O fobos é o medo que faz fugir e o deinos é o que paralisa. A
qualidade acelerada em fobos, em contraponto com o alongamento do espanto em deinos, é
praticamente esquecida e, assim, o terror parece somente a intensificagdo do medo. As qualidades
podem ser variadas de acordo com a tonicidade e a aceleragdo, tendo como um principio comum o

espanto e sua subtaneidade.
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antagonistas (sujeito/anti-sujeito). (GREIMAS e COURTES, 2008:
500)

O papel do coro e a coletividade por ele representada compartilham de
sentimentos antagonistas e dependentes. Em resposta a paixao que acomete o her6i e a
modalizacdo de seu ato, as paixdes do temor e da piedade com suas qualidades
diversas sdo expurgadas. Por exemplo, quando Medeia, motivada pela ira, encontra a
coragem para matar os proprios filhos, o coro teme e pede por piedade para que isso

ndo aconteca.

Nas analises seguintes, com 0 exame dos coros nas encenacGes de Medeia,
procuramos avaliar os apices da tragédia e as variedades qualitativas no expurgo das
emoc0es representadas pelo coro, tendo em vista que a culminéncia da tragédia ou o
momento de maior tensdo é geralmente avaliado como momento catértico. Para tanto,
selecionamos uma cena para descricdo da fala do coro, em que esse apice é

problematizado.

6.2 O contexto de selecdo do corpus

Percorrendo as encenagdes das tragédias de Antunes Filho, assistimos as
diferentes possibilidades de criacdo cénica desse componente tragico. Na organizagdo
dessa unidade espetacular, o coro € identificado a partir de um trago muito simples.
Inevitavelmente, ele surge na manifestagdo da coletividade ou, simplesmente, da
aglomeracdo de pessoas que fazem ressoar uma mesma VvOzZ nO espaco Cénico.
Todavia, as encenagdes diferenciam-se uma das outras por suas formas de expressédo

para configurar esse elemento esperado e para transformar as nossas expectativas.

Esperamos encontrar no coro as vozes unissonantes e o bloco humano
caminhando em sincronia numa mesma direcdo. Entretanto, nos diversos coros
encenados por Antunes, a emissdo em concordancia torna-se uma ideia a ser
retrabalhada e a invencédo da espacialidade e das temporalidades € interpelada em cada

projeto estético.
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Em Fragmentos Troianos do mesmo encenador, por exemplo, o coro também se
fragmenta. Diferentemente do unissono, a fala é distribuida entre as atrizes. A
sincronia desse coletivo € alcancada ao sequenciar rapidamente as partes de uma
proposicdo, sem deixar que as interrupcfes de cada emissdo resultem na quebra do
andamento. A totalidade do coro deve ser reconstituida pela audiéncia a partir da
polifonia que, no entanto, respeita as singularidades dos timbres de cada uma de suas
partes. Outro exemplo, bem diverso, é encontrado em Antigona, que apresenta um
coro feminino e outro masculino. O coro feminino geme, desnudando-se em torno de
certo Dionisio. J& o coro masculino é enfim aquele que profere o texto de Sofocles.
Diante dos diferentes exemplos, o coro feminino de Antigona pode parecer o resultado

da maior reflexdo e extrapolacao interpretativa sobre a tragédia.

Assim, as encenacOes elaboram seus processos de significagdo, procurando na
plasticidade das matérias ndo somente um revestimento adequado aos componentes
fundamentais, como também a renovacao das prescrigdes poéticas. Com isso, sabemos
que ndo é possivel exaurir a compreensao desse tipo de personagem, em decorréncia
da brevidade dessa primeira incursdo analitica sobre esse campo. Por isso, voltamos as

encenacOes de Medeia.

6.3 Os coros em Medeia e suas intervengdes na tragédia

Em linhas gerais, nas encenagfes de Medeia de Antunes, os coros exploram
sobretudo a possibilidade de emissdo vocal unissonante. A entoacdo conjunta garante
que as quebras dos registros individuais das participantes dos coros ndo sejam
marcadas e, ao contrario disso, eles dissolvem-se no unissono. Como uma resultante
da emissdo coletiva, o timbre parece ser mais homogéneo do que na voz de um

individuo.

Na primeira encenagdo, Medeia 1, 0 coro permanece em cena, movendo-se
pouco pelo palco. Coberto com uma lona preta, ele permanece na maior parte do
tempo do lado esquerdo do palco. Dez mulheres compdem o coro dessa encenacao.
Enquanto o coro estd encoberto, Medeia dialoga com outras personagens. Depois, ela

expde seus pensamentos para o coro. Esses apartes marcam as entradas e saidas das
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demais personagens. Ja na segunda encenacdo, Medeia 2, 0 coro permanece menos em
cena ¢ tem maior mobilidade pelo espago. A possibilidade de flexibilidade e
locomocdo decorre do fato de que esse coro possui entre quatro e cinco mulheres. De
mesmo modo, a emissdo vocal tem maior elasticidade especialmente em relacdo ao

uso das alturas.

De maneira geral, na relagdo com a trama fabular, as intervengdes do coro
preenchem os espagos entre os episédios com as entradas e saidas das outras
personagens que representam individuos (o rei de Corinto, Jasdo, Egeu e os
mensageiros). As falas do coro marcam as passagens e, dependendo da contagem de
cenas, aparecem nas cenas impares ou intercalares dos didlogos entre Medeia ¢ uma
segunda personagem, presentes nas cenas pares. Elas alinhavam o percurso narrativo,
seguindo a protagonista. O coro comenta a acdo, narra os fatos do porvir, faz stplicas
e lamentagdes. Como uma primeira impressdo, a emissdo traz grande intensidade a

qualquer uma dessas situagdes sugeridas pelos enunciados.

No inicio da peca, o coro aparece fragilizado pelos gritos de Medeia. Solidario e
preocupado, ele quer saber “o que esta acontecendo”. Essa primeira cena ¢ seguida
pela entrada do Rei de Corinto, em que Medeia ¢ expulsa da cidade com seus filhos.
Ela implora por mais um dia na cidade e, mesmo a contragosto do rei, recebe esse
tempo. Entdo, o coro lastima “mulher, infeliz mulher”. Egeu, rei de Atenas, surge de
passagem para consultar o oraculo e, enfim, descobrir por que ele ndo pode procriar.
Medeia promete ajuda-lo neste caso com suas pogdes e feiticarias e, em troca, ela

recebe a garantia de asilo.

Medeia conta detalhadamente seus planos ao coro. Em primeiro lugar, ela tem
de convencer Jasao de seu arrependimento, para que a princesa de Corinto aceite como
presente o manto e a coroa envenenados. Em segundo lugar, tendo precipitado as
primeiras imolacdes, ela jura matar os proprios filhos. O coro procura evitar tdo
grande horror, repreendendo Medeia, enquanto ela revela o que se seguird. Em
seguida, Jasdo sofre a manipulagdo planejada por Medeia. Com Jasdo iludido, a
catastrofe aproxima-se. Sem esperangas, o coro pontua que ndao ha mais como
contrariar a realizagdo dos assassinatos. O horror constroi-se progressivamente. Apos
esse lamento, o desespero ¢ maior e, numa espécie de apice da agdo tragica, as
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entradas e saidas de personagens trazem noticias contrastantes. As intervengdes dos

mensageiros aceleram a chegada ao final do espetaculo.

Os mensageiros contam noticias diversas. O primeiro traz um motivo de alegria,
falando sobre a possibilidade de permanéncia dos filhos em Corinto. O segundo relata
a morte da princesa e do rei, descrevendo detalhadamente todo o sofrimento. Depois

de escutar as noticias, Medeia comete as piores imolagdes e foge.

Entdo, Jasdo surge e pergunta ao coro “onde estda Medeia?”. O coro € o
informante da morte das criangas pelas maos da propria mae. Jasdo procura por
Medeia, mas ela ja parte no carro do Sol, pai de seu pai. E tarde, Jasdo ndo pode nem
mesmo enterrar os corpos das criancas. A acdo central da peca pode ser tomada como
terminada. O que resta ¢ muito pouco, uma ultima cena avaliativa esta guardada para o
coro. Ele roga aos deuses, para que os homens nio sejam assolados pelo horror como

esse trazido pela tragédia.

6.4 Analise dos coros

Nas analises dos coros, procuramos acompanhar a transformacdo da expressao
sonora em seus possiveis contetidos. Com isso, vislumbramos a apreciacdo das formas
artisticas e, especificamente, das escolhas estéticas relativas a voz munidas

intencionalmente de sentidos.

Selecionamos a cena da stplica em que o aparecimento da intensidade
problematiza os apices dos espetaculos e a catarse sugerida por eles. Para observar as
qualidades das culminancias tensivas, nosso ponto de partida ¢ a entoagdo e, no geral,
o comportamento vocal derivado dessas particularidades entoadas. Contudo, logo essa
perspectiva ¢ desdobrada. Isto é, os tipos de aparecimento das acentuagdes, das
ascendéncias e das descendéncias na modulagdo tornam-se recorrentes, perpassando

tanto a atuagdo das personagens quanto as encenagoes.

Examinamos a cena da suplica em trés etapas. Primeiramente, situamos questds
da suplica pertinentes em ambas as encenagdes. Depois, analisamos detalhadamente os

trechos das entoagdes em cada encenacdo. E, por fim, comparamos essas maneiras de
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dizer e, com isso, procuramos explicitar os diferentes efeitos de sentido ao entoar o
referido trecho. Em relacdo a segunda etapa da analise da stplica, expomos o
delineamento dos componentes sonoros em seus tipos de aparecimento, estabelecendo
dependéncias entre a voz e as unidades lexicais. Embora essa ocorréncia simultinea
possa ser amplamente desdobrada no nivel da analise, procuramos uma medida

econdmica para a operacionalizagdo desse estudo.

Seguimos para 0 momento comparativo entre os coros, pressupondo que os
comportamentos vocais possam ser reconhecidos ndo somente nos segmentos que
demonstram as diferencas entre as composigdes, como também na homogeneidade do

discurso da personagem e nas relagdes que estabelecem sua funcao no drama.

6.4.1 A Suplica

Indicando a chegada ao término da primeira metade da tragédia, essa cena
explicita as motivagdes da protagonista e a oposicdo do coro que, em stplica, brama
contra o horror. Essa intervencdo ocorre entre a cena com Medeia e Egeu, rei de
Atenas, e a cena de dissimulacdo. Nesse interim da progressdao dramatica, os planos de
cometer uma série assassinatos sdo compartilhados, quando Medeia apresenta os
elementos para o cumprimento dos atos. Esse apice do drama constitui-se na

contencdo da agdo que o coro procura exercer.

No percurso narrativo, essa cena € aquela que traz o conjunto de competéncias
acumuladas para que as imolagdes sejam realizadas. Isso porque salvaguardada por
Egeu e com a garantia de asilo, Medeia “tem agora seu refigio” e, com isso, ela pode
seguir no curso fatal. Manifesta, entdo, o ardil e seu sofrimento diante do dever de
matar os proprios filhos. A protagonista diz: “tenho que mata-los”, enquanto o coro
interfere: “ndo faca isso! (...) Pelas leis que regem os mortais.” Medeia articula a
vinganca a um dever supremo, pois “existem outras leis”, e uma obrigacao individual,
reforgando a nocdo da quebra de seu contrato com Jasdo, um “mal pagador”. Na
tentativa de reverter o percurso narrativo e passional da protagonista, o coro procura

intervir no drama com a interpelagdo implorativa.
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Todos esses elementos sdo importantes para compreender como a cena da
suplica foi diferenciada em cada encenagdo. Primeiramente, consideramos que, no
enunciado comum, valido para ambas as concepgdes estéticas, essa cena surge com
um apice relacionado as modalidades tradicionais (poder/dever/querer - ser e fazer)
condicionantes das imolagdes. Assim, a culminéncia pode ser vista na decorréncia dos
elementos apresentados verbalmente que instauram a tensdo entre o dever-fazer da
protagonista e o ndo dever-fazer evocado pelo coro. Depois, notamos a intensidade da

inflexdo vocal de cada coro.

Nesse nivel de pertinéncia, o enunciado ja explicita o jogo de forcas entre os
episodios que constituem uma economia global das tensdes dentro dos espetaculos.
Nessa cena, o coro procura realizar com suas falas uma intervengdo na acdo de
Medeia. Gritando “ndo, n2o”, o coro implora e tenta manipular a protagonista em
nome da humanidade, da consciéncia e das leis supremas, para que Medeia ndo
execute os proprios filhos.

r

Contudo, a avaliagdo de um unico apice em Medeia ndo ¢é patente. Se
considerarmos que o climax ocorre com a efetividade da agdo, no momento da suplica,
o ato ¢ ainda o esperado. E, assim, outros momentos podem também ser revelados
como apices sejam nas imolagdes somente entrevistas no relato do mensageiro, seja no
desfecho avaliativo proferido pelo coro. O choque do horror é interceptado nas cenas
de nove a onze (conforme Apresentacédo do corpus) que passam em andamento ligeiro

e entrecortado por noticias contrastantes.

Em ambas as encenagdes, observando a articulagdo entre a expressdo sonora € a
progressao dramatica, a suplica € a maior culminéncia da tonicidade utilizada na fala
da personagem coral, embora a grande tonicidade ndo indique ainda a execugdo da
acdo fatal programada. Antevemos, por fim, o acontecimento funesto. O gesto vocal
intensifica-se na contengdo dessa acdo, como um grito, inscrevendo-se junto ao

transbordamento das motivacdes vivenciadas pela protagonista.

Em cada uma das falas do coro as espécies de suplicas foram elaboradas. Desse
modo, temos duas dimensdes comuns as encenagdes. A primeira ¢ a presenga das

modalidades alética e dedntica. A segunda ¢ a presenga do pathos tragico, ou melhor,
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da valorizacao do temor, ao lado da esperanca trazida pela suplica. De maneira geral, 0
coro configura a imposi¢do de um dever social, insuficiente para romper a trajetoria de
Medeia.

No exame seguinte, aprofundamos a analise de uma das partes dessas cenas.
Acreditamos que uma observacao concentrada possa demonstrar as diferencas entre os
discursos e 0s percursos propostos pelas vozes dos coros encenados. Ocupamo-nos em

particular do seguinte trecho, que transcrevemos do material em audiovisual:

Como ¢ que Atenas, a cidade dos rios sagrados, 0 pais que honra seus
amigos, podera acolher a assassina dos proprios filhos? Com toda
forca te suplicamos, deixa com vida os pobrezinhos. Quando as
criangas se ajoelharem suplicantes a sua frente, ndo teras coragem
suficiente de manchar as mdos em sangue t&o inocente. Ao olhar os
olhos dos prdprios filhos, ndo persistird na impiedosa intengdo. Nao
conseguiras olha-los e presenciar sem lagrimas tdo profundo martirio.
Na&o pratiques ato tdo hediondo em sangue do teu sangue, Medeia.

6.4.2 Da primeira encenacdo (M1)

A partir do aproveitamento da tonicidade, localizamos quatro mecanismos
entoativos inscritos conforme a sequéncia abaixo. Buscamos assim expor como 0S
procedimentos vocais sugerem uma progressdo da intensidade na relacdo com as

unidades linguisticas desse trecho.

1)

Como é que Atenas, a cidade dos rios sagrados, um pais que honra
seus amigos, poderd acolher a assassina dos proprios filhos.

2)

Com toda forga te suplicamos, deixa com vida os pobrezinhos.
Quando as criangas se ajoelharem suplicantes a sua frente, ndo terés
coragem suficiente de sujar as maos com sangue tdo inocente.

3)
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Ao olhar os olhos dos proprios filhos, ndo persistird na impiedosa
intencdo. N&o conseguirds olha-los e presenciar sem lagrimas téo
profundo martirio.

4)

Na&o pratiques ato tdo hediondo em sangue do teu sangue.

O primeiro dispositivo decorre do aparecimento especifico da tonicidade em sua
forma dindmica, em seguida é acrescentada a tonalizagdo pontual com a elevagdo da
altura. Assim, no final dessa sucessdo, o fluxo ganha volume e o tom é elevado. Além
desses componentes, a variacdo da velocidade é gradual, a medida que o andamento

acelera progressivamente para o término desse mecanismo.

Na composicdo do segundo dispositivo, um agravamento breve inicia essa
progressao que se caracteriza pela tonicidade estavel e permanente por todo o excerto.
No primeiro momento, ela surgia como uma dindmica crescente e, agora, nesse

momento, ela estabiliza-se como uma forga constante.

A terceira construcdo propde um agravamento do tom perpassando todo o trecho
e 0 abrandamento da tonicidade. Em relacdo ao contraste entre tonico e &tono, esse
periodo pode ser considerado atonizado. Desse modo, a intensidade ndo € mais nem
uma dindmica crescente, como no primeiro dispositivo, nem uma for¢a estavel, como

no segundo, mas ainda aparece pontualmente como uma énfase.

Na passagem entre o terceiro e 0 quarto excerto, ha uma mudanca brusca na
tonicidade, do menos para 0 mais intenso, e na tonalidade, do grave para o agudo. O
quarto mecanismo volta ao uso da forca estavel, acrescentando a elevagdo do tom por

toda a extensdo de seu periodo.

Globalmente, a marca predominante da modulagdo vocal desse coro é a
variedade da tonicidade. Primeiramente, ela aparece do aumento gradual a estabilidade
do fluxo e, depois, com outra sequéncia, passa da baixa tonicidade & retomada brusca
da mesma forga constante utilizada anteriormente. Achamos preferivel simplificar
essas variagdes no quadro seguinte, tomando somente os contrastes entre forte e fraco.

Assim, a tabela o possibilita a visualizagdo da variacdo da tonicidade em relagdo a
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variacdo das alturas. Da esquerda para a direita, ela mostra respectivamente cada modo

entoativo segundo a avaliagdo combinatdria desses dois pardmetros acusticos.

Dispositivos
Primeiro Segundo Terceiro Quarto
Tonicidade
Forte Forte Fraco Forte
Tonalidade
Agudo Grave Grave Agudo

Assim, ao lado da oscilagdo da tonicidade, a tonalidade aparece seja na forma
abreviada seja na alongada. No primeiro e no quarto dispositivos, a elevacdo do tom
coincide com o aumento da energia expiratoria. J& no terceiro, o declinio do tom
converge para a reducdo da energia. No segundo modo, 0 tom grave pontua a

tonificacéo.

A aceleracdo, por sua vez, ndo se apresenta como uma caracteristica constante
no comportamento vocal desse coro. Seu tipo de aparecimento é apreciado como o de
um elemento complementar. Nesse sentido, a variacdo do andamento é acrescentada
aos usos da tonicidade que ganham assim maior destaque e cumprem seu papel de

regente dos dispositivos.

6.4.3 Da segunda encenagdo (M2)

A segunda encenagdo propGe outra entoagdo para a suplica. A partir dos
componentes entoados, quatro dispositivos também podem ser encontrados,
incorporando as unidades lexicais de maneira particular. Com isso, esses recortes

englobam as unidades conforme as sucessfes abaixo.
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1)

Como ¢ que Atenas, a cidade dos rios sagrados, o pais que honra seus
amigos, poderd acolher a assassina dos proprios filhos?

2)

Com toda forca te suplicamos, deixa com vida os pobrezinhos.

3)

Quando as criangas se ajoelharem suplicantes a sua frente, ndo teras
coragem suficiente de manchar as mdos em sangue tdo inocente. Ao
olhar os olhos dos préprios filhos, ndo persistirdA na impiedosa
intencdo. Nao conseguiras olha-los e presenciar sem lagrimas tdo
profundo martirio.

4)

Na&o pratiques ato tdo hediondo em sangue do teu sangue, Medeia.

De maneira geral, a emisséo alterna a tonicidade, sem gradacgdo nessa passagem.
Na alternéncia entre momentos de maior ou menor tonicidade, a aceleracdo perpassa
todas as frases. Além dos aparecimentos da tonicidade e do andamento, 0s
agravamentos recorrentes destacam o terceiro dispositivo no qual as frases iniciadas
com um alongamento grave sdo seguidas pelos suplementos ora da aceleragéo, ora

pela tonificacao.

Conguanto a expressdo vocal desse coro possa ser definida a partir de sua
velocidade constante, a aceleragdo esta presente no terceiro e no quarto modo. Assim,
0 andamento pode ser esquematizado conforme a aceleracdo crescente. Além desse
aspecto que se revela como recorrente na entoacdo do coro da segunda encenacéo de
Medeia, os agravamentos sdo igualmente relevantes na configuragdo geral de seu
comportamento vocal. Com 0s seus reaparecimentos impregnantes, o tom grave torna-

se previsivel e elemento de sua fisionomia.

A partir disso vemos, conforme segue abaixo, as relagdes combinatdrias entre 0s
pardmetros. Os quatro modos seguem respectivamente da esquerda para a direita na

tabela.
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Dispositivos

Primeiro Segundo Terceiro Quarto
Tonicidade
Fraca Forte Fraca Forte
Andamento
Regular Regular Acelerado Acelerado
Tonalidade
Agudo Grave Agudo

6.5 As diferentes suplicas

A comparacdo entre os usos da voz realizados pelos coros evidencia tanto
semelhancas quanto diferencas entre eles. Como mencionamos anteriormente, na
introducdo dessa andlise, a principal semelhanca entre as encenagdes € observada no
papel da suplica dentro da economia geral das tensGes nas tragédias. Como um climax
da peca, ha uma intensificagdo da curva dramética incorporada ao grande consumo de

energia expiratoria.

Dissemos que a sUplica é proferida intensificando um &pice: a somatéria de
competéncias da protagonista para completar o ato sanguinario. Em decorréncia de um
percurso dramatico comum, a tonicidade é caracteristica em ambas as encenagoes,
fazendo da suplica a intensidade na previsdo do ato funesto. E, desse modo, ao mesmo
tempo em que o0 gesto vocal ja carrega intensidade do ato, sua fungdo dramaética € a de

conter o acontecimento catastréfico e horrendo.
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Acrescentamos a essa semelhanga as especificidades construidas em cada coro,
extraidas das analises que procuram mostrar como a gestualidade vocal expde os
enunciados verbais. Se ha diferengas entre essas construgdes, elas sdo percebidas a
partir dos posicionamentos desse sujeito enunciativo em cada encenagdo e das
interacdes que estabelecem sua fungdo. E, conforme os aparecimentos da tonicidade e
do andamento, as tensdes presentes no plano das sonoridades participam do discurso
da encenagdo. Para que as diferencas dessas posigdes sejam contempladas, apontamos
essas organizacdes distintas que se inscrevem nessas vozes. Na primeira encenagao, o
coro usa a tonicidade da emissdo de modo variado. Em seu inicio, o tonus aparece
como uma dinamica crescente, até que ele se estabiliza como uma forga constante. No
momento subsequente, a tonicidade ¢ abrandada, seguida de subita retomada da forca
estavel. J& na segunda encenagdo, a presenca do andamento torna-se o elemento
recorrente na entoacao. Desse modo, pela grande velocidade que ele alcanga, esse coro
esta sujeito a impermanéncia nas passagens que ele incorpora, em contraponto com a

estabilidade sugerida pelo coro da primeira encenagao.

O coro de Medeia 2 revela-se ndo apenas por sua poténcia acelerada, mas
também por seus agravamentos continuos, igualmente importantes para sua
compreensao, pois ¢ facultado a escuta assimilar suas falas nos atrasos propiciados por
esses agravamentos. O coro da segunda encenacgdo alonga-se no principio de cada
frase entoada pelo agravamento, realcando o contedo trazido na previsdo
desesperangada. Na relagdo entre os parametros, a duracdo alongada transforma a
aceleragdo em recuperacdo do atraso. O agravamento da tonalidade e os atrasos
perfazem as fronteiras para o relato do futuro encontro entre Medeia e seus filhos. O
tom sombrio concentra-se nas imagens descritas, para que suas aceleragdes soem nas

terminagdes, conforme o terceiro momento destacado na analise precedente.

Nesse sentido, o coro da segunda encenagdo paralisa-se sobre as figuras (maos
em sangue, filhos, lagrimas) e sobre os motivos passionais (coragem, inocéncia,
tristeza), adensando a perplexidade ou o espanto diante do horror. A parada ¢ alongada
e, na sua sequencia, o acréscimo de velocidade “diante de ato tdo hediondo” irrompe
como um gesto desesperado. De outra maneira, o coro da primeira encenagdo ndo se

concentra sobre essa parte. Pelo contrario, a tonicidade refor¢a os periodos apelativos
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da suplica procurando obstruir o percurso da protagonista com a interpelacdo e nao
com esse relato do futuro. No coro de Medeia 1, com seu movimento na tonicidade, ha
um pouco de atoniza¢do nas imagens das criangas. De certa maneira, refletindo a partir
da comparagdo, essa atonia pode ser tomada como amenizagdo do horror e, em

contrapartida, como ascensdo da esperanca.

Na medida em que o coro de M2 concentra-se no horror, os alongamentos
graves da entoac¢do instauram a espera para a resolugdo dessa tensdo. A contraposi¢ao
entre o0 atraso ¢ a aceleragdo ¢ colocada em relagdo com o percurso narrativo e
passional, indicando o espanto e a fuga subsequente desse grupo. Recobrando-se do
medo assombroso, o coro foge na subtaneidade das suas aceleragdes. Desse modo, na
articulacdo dos diferentes niveis de apreensdo, as aceleragdes estdo associadas ao
desespero, refletindo parte do movimento catartico dessa encenagdo. Assim, de um
lado, a espera € constituida na paralisia do espanto. De outro, o desespero, “estado de
consciéncia que julga a situacdo sem saida; desesperangada” (HOUAISS, 2001: 990),

torna-se 0 mote para a construg¢do desse coro.

O coro da primeira encenagdo pode ser visto como portador de mais esperanca.
Em decorréncia de sua grande tonicidade, a stplica ¢ realizada com extrema
veeméncia, procurando no gesto vocal intenso entrepor-se ao plano de Medeia, mesmo
que demonstrando temor. Por isso, verificamos que o espanto seguido de fuga

acelerada da segunda encenacgdo ndo ocorre em Medeia 1.

Para finalizar este breve estudo, retomamos os pontos ditos anteriormente,
lancando as hipdteses em relagdo a projecdo da catarse gerada por cada coro. No
ambito geral e do gerenciamento das tensoes, a cena da suplica pode ser considerada
uma espécie de culmindncia da encenagdo, em decorréncia tanto da sua expressdo
sonora, quanto da progressao dramatica. No momento de espera e contengdo, a suplica
¢ proferida pelo antagonista que, com o0 seu querer, procura instaurar um dever
supremo ou social para impedir o curso da acdo da protagonista. Em relacdo a analise
das particularidades dos discursos entoativos, na segunda encenacao, o relato do futuro
¢ projetado por um tom sombrio e atrasado, com isso, surge o pathos tragico. Na
analise da primeira encenagdo, a voz do coro sobredetermina a apelacdo e,
provavelmente, intensifica o dever implicado nessa cena.
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Procuramos compreender a entoacdo como um discurso, reconhecendo Seu
funcionamento por meio das suas unidades suprassegmentais e em relagdo aos
enunciados. Em ambas as encenagdes os coros caracterizam-se pela tonicidade e por
suas falas apelativas que atraem a atencdo do interlocutor na plateia. Mesmo assim, a
descricdo procura contemplar suas propriedades particulares. Isto é, na primeira
encenacdo o coro produz suplementos de tonicidade, com sua dindmica de variacao,

enquanto na segunda ele é condicionado pela aceleracdo e pelos agravamentos.

Desse modo, aceitamos que a melodia da fala posiciona o sujeito enunciativo,
tornando a encenagdo um discurso com variadas espessuras e cargas patémicas. Com
essa andlise, procuramos esbocar essas camadas a partir da suas cifras tensivas. Por
fim, nos papéis assumidos pelos coros, cada constru¢do dessa personagem colabora
com o adensamento de determinadas qualidades passionais implicadas o que

especifica cada encenacéo.
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Consideracoes finais

Ao descrever os usos da voz do ator teatral, observamos o discurso da entoagédo
por meio da esfera acUstica e do que seria especifico de uma linguagem cujo plano da
expressdo é composto por sonoridades, de tal maneira que presumimos tratar em
termos gerais de uma semidtica biplanar. Sabemos que a discussdo sobre 0s contetidos
dessa espécie de discurso ¢ mais ampla do que podemos alcancar em nosso breve
trajeto de pesquisa e ndo caberia levantar nesse momento a pertinéncia de diferentes

conjecturas.

Procuraremos sintetizar as reflexdes que emergem das andlises, para que
possamos vislumbrar como esses possiveis contetudos sao estabelecidos nos discursos
entoados. Para tanto, ao retomar 0s questionamentos que surgem a partir da parte
empirica de nosso trabalho, dividimos essas consideragfes finais em trés pontos, sendo
0 primeiro deles atinente ao que se compreende como voz musical e, em seguida, 0
segundo e o terceiro relativo ao entrecruzamento das qualificacbes modais e passionais
depreendidas por meio dos usos da voz. Dentro dessa segmentacdo sugerida, as
categorias tensivas perpassam as analises de ambos 0s planos semidticos, do contetdo
e da expressdo, tornando-se assim as principais responsaveis pelo procedimento

heuristico fundamental deste estudo.

Primeiramente, ao contemplar a musicalidade da fala, é necessario incidir sobre
a organizacdo dos sons. De maneira geral, essa organizagdo é sobretudo ritmica,
projetada sobre os valores gerados na relagdo entre os acentos que, por sua vez, esta
sob o ambito da temporalidade e em dependéncia com o andamento. As unidades dos
sons parecem definir-se no interior dos processos discursivos, convocando a0 menos
duas no¢Oes para sua composicao, a saber, a solidariedade ou a reciprocidade e aquilo
que compreendemos como a reconstrucdo dessas unidades. De um lado, suas duracées
e intensidades sdo interdefiniveis por sua reciprocidade nas sucessfes temporais. De

outro, o ouvido é interpelado ao reconhecimento dessas unidades o que, por fim,
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explicita seus modos de aparecimentos ora como pontuais, ora como globais e
dindmicos. Dito isso, insistimos em expor a necessidade da presenca marcada dos
procedimentos de analise e, enfim, do questionamento sobre a gera¢do dos valores

como, por exemplo, observamos no estudo da ritmica de Medeia 2.

Assim, numa superficie manifestada, as sonoridades suplementam os relevos
constituidos de temporalidades. E, no momento em que somos levados a espacializar
as sonoridades e as temporalidades, encontrando seus limites ou suas fronteiras e,
ainda, suas passagens, os discursos da entoacdo convocam um fazer da escuta. E,
como se um de seus possiveis contetdos estivesse implicado na dimensdo entre a
competéncia e a performance cognitivas, ele nos leva ao fazer crer, saber e, enfim,
indagar sobre quais sdo suas formas e como elas nos tocam ou nos afetam. Essa
avaliac@o esta condicionada pela espera da terminagdo, de modo que a esfera acustica
¢ construida por esses ajustes do que podemos julgar como acabado. Assim, o objeto
sonoro transforma-se em objeto do saber, quando contempladas conforme a reflexao

zilberbergiana:

(...) ndo se pode admitir que um texto se desenvolva sem “jogos de
saber”. Enfim, essa imbricagdo da espacializacdo e do saber ¢ de tal
ordem que se torna um fato de relevancia epistemoldgica. Na
terminologia hjelmsleviana, a abordagem cognitiva aparece
claramente como a correspondéncia, a comunicagdo de dois espagos: o
das formas manifestadas com sua propria logica e o das substancias
manifestantes, ao qual se acrescenta a formulagdo das regras de
extragdo dos primeiros a partir dos ultimos. (ZILBERBERG, 2006 b:
237)

Entre as sonoridades e seus possiveis conteudos, convivemos com as pequenas
narrativas contadas pelos intervalos que prenunciam a espera € a chegada ao repouso
ou, em outros termos, a chegada da reposta. Os valores timicos e os valores cognitivos
sdo acrescentados aos da narratividade. Assim, quando nos langamos as dinamicas das
modulag¢des vocais, estamos no mesmo instante tanto na esfera contratual da

linguagem quanto na gramatica das tensdes.
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A partir do momento em que as atividades da cultura humana estdo as voltas
com a persuasdo, as artes problematizam essa esfera, criando uma espécie de contrato
em que um dos sujeitos exige o fazer interpretativo do outro, como se o primeiro
soubesse que ndo ha exatamente o que dizer sobre uma situacdo qualquer. No teatro,
temos o costume de acreditar que a ambiguidade do discurso € uma qualidade
possivelmente glorificante da obra, pois tanto melhor se o teatro ndo for escrito como
um panfleto. O problema teatral estd também em o que realmente vale a pena ser dito,
como bem sintetiza o drama contemporaneo como na obra, por exemplo, de Samuel
Beckett. Quando exalta a incerteza, o fazer teatral faz apelo as vias das percepgdes
sensoriais como uma tentativa de chegada aos possiveis e, desse modo, as muitas

compreensdes nas aporias necessarias ao conhecimento.

Desse modo, a voz no teatro precipita-se qualificando as modalidades que
dispbem o discurso como uma a¢do em si mesma e, ainda, flexiona ou aspectualiza as
paixfes que queremos encontrar nas personagens cléssicas tal qual a ira de certa
Medeia. Em sua relativa autonomia, a proeminéncia dos contetdos passionais surge
junto as propostas de realizagdes estéticas, comentando em alguma medida a obra do
autor dramético. As personagens encenadas apresentam as leituras e interpretacfes

projetadas pelo trabalho do ator e do encenador.

Suas leituras procuram, sobretudo, estabilizar um eixo para o deslizamento das
paixdes que mobilizam a agdo da personagem na encenacdo. A audiéncia atenta
coloca-se diante de uma emissdao vocal marcada pelo distanciamento de uma espécie
de comentario que o ator perfaz durante a encenagdo. Com a voz, o0 ator atravessa a
méscara e produz uma ressonancia percebida como parte da personagem. Com as
entoacOes, a atriz ndo somente caracteriza Medeia e sua relacdo com a acéo
propriamente dita, como também configura as situacBes especificas em cada

encenacao.

O trabalho vocal do ator define-se pelas impressdes de suposta subjetividade da
personagem. Para tanto, as inclinagcbes emocionais sdo tomadas em sua abrangéncia,
mesmo que aparecam numa versdo mais atenuada, como num comportamento ou
numa atitude. Contudo, as particularidades dessa ordem estdo sempre relacionadas
com a agao, uma vez que o drama é acdo e, também, embate entre a enunciacdo de
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uma disposicéo afetiva e o cumprimento de um deslocamento em cena. Nisso, haveria
sempre o conflito entre 0 que se diz e 0 que se faz, conflito esse que existe para
explicitar ou tangenciar as motivacdes, ou as intencdes, que conduzem os gestos do

ator numa dificil missdo de objetivacgéo.

Em ambos os engendramentos das protagonistas analisadas, a ira é regente do
caréater e, por assim dizer, das deliberagdes diante das circunstancias. Mas, diante de
suas especificidades, cada uma das personagens encenadas constrdi seu campo
passional. Os coros encenados manipulam suas vozes em esfera semelhante a
encontrada na protagonista, de modo que as qualificacbes modais e passionais

sobredeterminam a esfera pragmaética.

Na primeira encenagdo, o inicio do percurso narrativo da ira ou da célera pode
ser derivado dos retornos a interrupcao da modulagéo vocal. M1 atualiza seu abandono
por Jasdo e, com isso, um rompimento, transformando a perplexidade diante desse
acontecimento numa atitude particular diante da vinganga prometida. Expondo as
injusticas sofridas, a entoagdo dessa construcado fortalece a demonstracéo de seu estado
de sujeicdo e de heteronomia que evoca uma moral ou uma legislacdo que ela mesma
ndo parece dominar. Em meio aos arroubos que posicionam a personagem em cena, a

acdo tragica parece decorrer de sua desmedida, a hubris, e da cegueira da razdo, a até.

Na segunda encenacdo, a atuacdo enfatiza a finalizacdo da paixdo, como se M2
ja procurasse 0s meios necessarios para o reequilibrio da sua identidade rompida. A
etapa final interna & ira de elaboracdo da retaliacdo é mais proeminente, na medida em
que a entoacdo soa no sentido da prossecucdo ritmada e como maior competéncia para
a execucdo da vinganca. Enquanto ha frieza no ardil e razoamento, a personagem
assemelha-se ao sujeito que decide, revelando mais autonomia diante da acdo que

executa.

Na dificuldade do julgamento sobre a entoagdo que colabora na configuracdo das
personagens, a relacdo entre paixdo e acbes ultrapassa a mera oposi¢do, pois a
estabilizacdo de uma articulagdo entre esses niveis de analise traz as motivagGes da

personagem que origina as situacfes ou se adapta a elas. O encontro dessa disposicédo
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do carater transforma-se em possibilidade de posicionamento afetivo no discurso das

personagens analisadas.

Nesse sentido, a teatralidade dialoga com a tensividade, ja que a procura dos
processos de significagdo no espaco tensivo também considera a primazia do afeto
sobre o mundo inteligivel. Isto é, uma analise tensiva traz ndo somente a possibilidade
de uma gramatica dos afetos, mas igualmente a necessidade de instaura-la como

pressuposto para a compreensdo do sentido.

A comparagdo entre as encenagdes possibilita vislumbrar certa independéncia da
afetividade. Na relagdo entre agdo e motivagdo, a ordem do verossimil sobrepde-se a
ordem do possivel e do impossivel. Diante dos ajustes entre as diversas ordens internas
aos discursos, o julgamento da realidade possivel é algo que nem sempre acompanha
as necessidades atinentes ao interior da cena, ja que até mesmo o absurdo pode ser
tratado de maneira logica, se o seu papel no encadeamento cénico for conveniente.
Assim, uma dic¢do pode ser “incoerentemente coerente”, dizia o filésofo grego, ao
mostrar a pluralidade de um carater, personagem ou mascara (ARISTOTELES, 1973:

456).
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