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RESUMO: O presente trabalho pretende investigar a importancia das matcagdes do dramaturgo nesse tipo de texto,
ou seja, busca avetiguar qual o papel da rubrica para a peca de teatro no texto teatral contemporaneo. Nesse sentido,
buscou-se analisar — a fim de ilustrar a hipétese de que as chamadas didascdlias sao fundamentais para a completude do
texto teatral — a peca O homem ¢ a Mancha, do esctitor Caio Fernando Abreu, na qual se observa forte marcacio do
autor pot meio das rubticas. O que se percebe no texto de Caio é a predominancia de rubricas que otientam e que, 20
mesmo tempo, permitem a interacio do diretor com o ator e com os leitores da peca. Tal caracteristica é considerada
fundamental para que a peca de teatro possa tanto set lida quanto interpretada. Para embasar este estudo, foram
utilizados autores como Anne Ubersfeld, Jean-Pierre Ryngaert, Patrice Pavis, Sabato Magaldi entre outros.
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ABSTRACT: The present wotk intends to investigate the importance of the markings of the playwright in this kind
of text, that is, it seeks to ascertain the role of the rubrics for the play in the contemporary theatrical text. In this sense,
we tried to analyze - in order to illustrate the hypothesis that the didascalias are fundamental for the completeness of
the theatrical text - the play O homem ¢ a mancha, by the writer Caio Fernando Abreu, in which a strong mark of the
author is present in his rubrics. What is perceived in the Caio’s text is the predominance of rubrics that guide and, at
the same time, allow the interaction of the director with the actor and with the readers of the play. This characteristic
is considered fundamental for the play can be both read and interpreted. To supportt this study, authors such as Anne
Ubersfeld, Jean-Pierre Ryngaert, Patrice Pavis, Sabato Magaldi and others were used.
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Mancha. Serd no Theatro Sdo Pedro. Certamente ele ndo vai perder.
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1. INTRODUCAO

O teatro exerce fascinio intenso nao s6 em espectadores assiduos, mas também em leitores
do geénero. Nos estudos de literatura, porém, o texto teatral nao apatece com o mesmo valor
atribuido aos outros géneros, como o romance, pot exemplo. Ao mesmo tempo, os estudos teatrais
contemporaneos tentam contemplar o teatro em sua totalidade, considerando todos os seus

elementos de forma unificada.

Nesse sentido, o presente trabalho pretende destacar o estudo do fext dramidtico como
elemento fundamental do fazer teatral, nao esquecendo, no entanto, que ele faz parte, juntamente
com elementos como piblico e ator, da totalidade do espetaculo teatral, chamada por Sabato Magaldi

(1965, p. 02) de “triade essencial”.

Para esse autor, o teatro nao se realiza com um ator representando sem publico, assim
como sem o texto “o ator se encaminhara para a mimica”. Essa concepcao de Magaldi sobre a
imprescindibilidade do texto, porém, ja foi profundamente debatida por outros autores — inclusive
por ele mesmo posteriormente, conforme veremos na se¢ao um — que demonstram historicamente

a possibilidade do espetaculo teatral se dar mesmo sem o texto.

Por outro lado, o texto dramatico, quando lido, se completa por meio da imaginacao do
leitor “que visualiza as rubricas e inscreve os movimentos num cenario ideal” (MAGALDI, 1965,
p. 02). E por esse viés, portanto, que nos deteremos na analise do texto teatral enquanto objeto
literario independente e, a0 mesmo tempo, respeitando sua condi¢ao de totalidade somente quando

encenado.

Debateremos, entiao, o papel da rubrica no texto dramatico, buscando comprovar sua
essencialidade para a obra e sua funcao de preencher lacunas no texto teatral, lustrando essa

concepeao a partir da analise das indicacoes cénicas de Caio Fernando Abreu em O Homem ¢ a

Mancha.

Sabe-se que Caio Fernando Abreu tinha grande conhecimento do universo teatral —
advindos de sua experiéncia como ator e dos anos no curso de Artes Dramaticas da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul — o que é perceptivel em suas indicagoes cénicas, as quais conduzem
sua obra dramatica. Luiz Arthur Nunes, amigo e parceiro de Caio F. dentro e fora do palco, afirma
que Caio se tornou “um homem de teatro” (NUNES, 1977), apesar de ser autor ainda pouco

conhecido por esse género.
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E nesse sentido, entao, que este artigo se justifica e se motiva: a analise da peca O Homzens e
a Mancha, de Caio F., se propoe a revelar a forte e madura vertente teatral do autor, o manejo que
ele fazia dos elementos do texto para teatro e sua consciencia da importancia das indicagoes cénicas

para a concepcao do dramaturgo no espetaculo.

2.0 LUGAR DO TEXTO NO TEATRO CONTEMPORANEO

Para abordar o papel do texto no teatro contemporaneo, necessario se faz perceber sua
historia, origem e teorias a partir do teatro moderno, uma vez que muitas transformagoes se deram,

nesse periodo, na posicao que o texto ocupa na trajetoria do espetaculo teatral.

Dentre essas alteracoes historicas estao, fundamentalmente, a mudanca do fextocentrismo
(termo adotado por Jean Jacques Roubine, 1980) para um espetaculo mais preocupado com a
encenacao, o que se deu a partir do surgimento da figura do encenador e dos recursos de iluminacao
estética ocorridos no teatro moderno, os quais sao marcos do inicio de uma nova era teatral, como

veremos a seguir.

2.1. O texto teatral ao longo dos tempos

Até aproximadamente o iicio do século XX, o texto teatral era considerado “parte
essencial do drama” (BATY agpud MAGALDI, 1991, p. 15), sendo soberano frente a encenacao.
Nao se concebia teatro sem obra dramatica, uma vez que “a existéncia de uma pe¢a matca o inicio

da preparacao do espetaculo” (MAGALDI, 1991, p. 15).

Desse modo, de acordo com Roubine (1980, p. 43), somente com a figura do encenadot'’
derruba-se essa ideia de supremacia do texto. Sendo assim, até esse momento, as formas teatrais que
nao estavam ligadas a ele eram pouco valorizadas, como ¢ o caso da commedia dell'arte, apreciada
especialmente pelas camadas populares. O encenador, até entao apenas um cenografo, trabalhava
em funcao do texto, encarregado de materializa-lo, enquanto o ator deveria preocupar-se com suas
falas e personagens também de acordo com esse. Ou seja, até esse momento, o axfor era a figura

central do fazer teatral.

17 A figura do encenador surge a partir das primeiras concep¢des assinadas por André Antoine, as quais englobavam
todos os elementos que compodem a montagem teatral (espaco, palco e plateia, texto, espectador e ator).
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Por outro lado, a commedia dell’arte representava a resisténcia que o desapego ao texto
significou as camadas mais populares, uma vez que seu sucesso era incontestavel ao longo dos
séculos XVII e XVIII para esses publicos. Isso se deu, primordialmente, pelo carater improvisado
da commedia, a qual nao centrava seu andamento no texto, apenas o utilizava como base para o
enredo, de onde advinham as improvisagoes. Além disso, tal enredo era redigido “pelo chefe da
companhia ou por algum comediante dotado para esse mister” (ROUBINE, 1980, p. 44), o que
praticamente exclui a no¢ao de autor, uma vez que o texto, nesse caso, “[...] nao passa de um
enredo; nao se torna texto senao através da improvisacao dos atores. Um texto, bem podemos
imagina-lo, que se modifica e se enriquece ao sabor das suas peregrinacoes e das suas sucessivas

apresentacoes” (ROUBINE, 1980, p. 44).

Para Paulo Vasconcellos (1987, p. 52), “a commedia dell’'arte se opunha a comédia erudita |...]
sendo uma arte essencialmente de palco, de desempenho, com pouco ou nenhum valor literario”,
ou seja, seu valor se da essencialmente por meio da encenacao. E possivel afirmar, portanto, que o

texctocentrismo existe concomitantemente com o teatro centrado na representacao.

No entanto, podemos afirmar que somente a partir do século XX o espetaculo teatral como
arte do encenador e do ator ganha notoriedade, de forma a darem sua visao e interpretacao dos
textos dramaticos. Nesse momento, entao, nomes como Craig, Artaud, Constantin Stanislavski e,

mais adiante, Bertold Brecht, se destacam pela encena¢ao que questiona a supremacia textual:

[..] tudo se passa como se a historia do teatro tivesse agora passado a correr em duas
pistas. Como se a historia tradicional dos textos e dos autores se acrescentasse, para o
teatro contemporaneo, uma historia das formas, das buscas, das inovacoes do palco
(ROUBINE, 1980, p. 53).

Data do século XX, portanto, a nogao de texto como apoio da arte da encenagao, ou seja,
de que o teatro, em sua totalidade, s6 é efetivamente concretizado se texto e encenacio andarem
juntos, ainda que essa noc¢ao tenha sido construida de forma lenta, e com concomitancia da
importancia do encenador e do autor. Ou, ainda, comeca-se a entender que o texto, nas palavras

de Magaldi (1991, p. 23), “desde que tenha vida no palco, preenche o seu objetivo primordial”.

Assim sendo, conforme nos traz Roubine (1980, p. 54):

O textocentrismo desviou o espetaculo ocidental para o trilho do mimetismo e do
ilusionismo. O que significa que as possibilidades especificas do palco e do teatro ndo
foram exploradas, nem sequer experimentadas, senio de modo intermitente. Em vez de
dispor de meios e de liberdade para inventar formas novas, originais, emanadas
diretamente da sua pritica, o encenador teve de sujeitar-se a uma exigéncia de
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reproducio, mais ou menos estilizada, de modelos alheios ao teatro. Em outras palavras,
o palco ocidental s6 abriga um teatro sez teatralidade (Gtifo nosso).

Mas, afinal, o que ¢ essa teatralidade de que se fala?

Para Patrice Pavis, em seu Diciondrio de Teatro (1999, p. 372), teatralidade é aquilo que é
“especificamente teatral (ou cénico)” na representacao ou no texto dramatico, ou seja, o que
funciona em cena, advenha de texto ou nao. Fo potencial visual e auditivo de um texto, o que
comprova que qualquer texto por si s6 nao compreende uma totalidade. Entretanto, ¢ a0 mesmo
tempo, essa concepcao pode partir da escrita, pois conforme Roland Barthes (@pud PAVIS, 1999,
p- 372) a teatralidade ¢ “uma espessura de signos e sensacoes que se edifica em cena a partir do

argumento esctito”.

Nesse sentido, ¢ muito pertinente a afirmacao de Mara Licia Barbosa da Silva (2009)

quanto a falta de autonomia do texto dramatico e sua relacio com a teatralidade, uma vez que:

[-..] na esfera do predominio cénico ele é, muitas vezes, execrado por quem considera que
recebe mais atencdo do que o espetaculo em si. No campo literario, é relegado ao segundo
plano, porque se atesta uma dificuldade em abranger a sua totalidade, j que, isolado, ndo
dispotia dos meios para atingi-la. (2009, p. 18-19).

Para o escopo desta pesquisa, faz-se necessario refletir tal afirmacao, uma vez que se
considera nao s6 possivel, como essencial, a analise do texto dramatico em um dominio que

contemple o literario e o teatral de forma atrelada.

Nesse sentido, Magaldi afirma que nao se pode pensar a arte dramatica se nao através da
totalidade de seus elementos. Para ele, nenhum dramaturgo opta por esse género sem conceber

ideias sobre sua representacao no palco.

Desse modo, pode-se afirmar que o texto teatral s6 encontra sua plenitude e cena,
finalidade para a qual foi criado. No entanto, nao se pode negar seu valor literario, uma vez que,
por meio dele, o teatro se perpetua no tempo e no espago, podendo ser encenado muitas vezes em

diferentes épocas e nos mais diversos lugares.

Para Ryngaert (1998), o fato do leitor de teatro precisar construir uma cena imaginaria nao
significa incompletude do texto teatral, uma vez que ele ¢ completo enquanto texto, ainda que sua
leitura leve a sempre pensar em uma futura e provavel montagem. Por outro lado, o autor também
considera a teatralidade no sentido daquilo “que se desenrola em um espaco dado e sob o olhar do

Outro” (p. 31).
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Assim, o papel do leitor se da, nessa rede de colaboracoes para a completude do teatro, em
“construir imagens na relacio entre o que 1é e o estoque de imagens pessoais que detém”

(RYNGAERT, 1998, p. 31).

2.2. Teorias contemporaneas do texto teatral

E certo que o teatro ¢ uma das mais intensas formas de expressao artistica, principalmente
pot seu carater absolutamente concreto de “pensar a respeito de situacoes humanas”, conforme o
proposto por Martin Esslin (1978, p. 24). Sendo assim, pode-se afirmar que este é um género
literario cuja principal caracteristica encontra-se na pluralidade de expressoes, uma vez que se
concretiza nao s6 por meio do texto escrito, como visto anteriormente, mas que necessita de outras

formas para ser completo.

Desse modo, Silva (2009, p. 53) afirma que:

[...] o texto teatral é apenas uma das partes da forma de manifestacio artistica do teatro.
Portanto, o estudo do texto teatral traz uma nova sitnagdo, pols mesmo o texto enviado para
publicacdo nio garante a sua plena existéncia. Essa efetivacio s6 se dara de fato no palco,
quando for representado. (grifos nossos).

Assim, as teorlas teatrais contemporaneas muito bem observam a necessidade de analisar
as caracteristicas textuais de uma pega, como destaca Anne Ubersfeld (2010), nao permitindo
esquecer que o texto de teatro deve ser r¢feréncia, mas salientando que o teatro s6 ¢ completo quando
encenado. Também para essa autora, tal arte s6 se realiza plenamente “no instante em que o

espectador plural [...] converte-se em publico” (p. 02).

Ela sintetiza muito das teorias contemporaneas sobre o fazer teatral, uma vez que distingue
o espaco do texto perante a representacao, separando o que efetivamente ¢ proprio de cada um
desses elementos na totalidade da arte teatral, ou, como vimos anteriormente, de sua featralidade.
Dessa forma, fundamental se faz entender as especificidades da escritura teatral para analisar esse

texto, como faremos a seguir.

Assim sendo, vimos que as teorias sobre os “fenomenos teatrais (texto e cena)” (PAVIS,

1999, p. 404) s6 passam a se preocupar com todos os aspectos do teatro a partir do século XX,
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com o surgimento do encenador. Dessa forma, atualmente, temos diversas correntes, as quais

buscam teorizar sobre os varios aspectos que compoem a teatralidade.

A dramaturgia, segundo Pavis (1999, p. 404), preocupa-se com a composicao da peca e suas
relagoes espago-temporais, enquanto a semzzologia compreende a “descticao dos sistemas cénicos e a
construcao do sentido”. O autor ainda abotda a estética, a qual atenta para a producao/recep¢ao de

determinada obra.

Ubetsfeld (2010), pot seu turno, traz a ideia de teatro como "atte do paradoxo" (p. 01), que

¢ 20 mesmo tempo eterna enquanto texto, e instantanea, nunca repetida, enquanto representacao.

Entretanto, seria simplista atentar apenas para a oposi¢ao texto-encenacao ao falar do teatro
contemporaneo, visto que ele evoluiu de modo tao plural e até cadtico, como afirmou Gerd
Bornheim (1983, p. 97), com tantas experiéncias coexistindo na cena teatral, que o texto acaba por
se tornar um dos muitos recursos dessa pluralidade, algo proximo a um experimento. Cada
dramaturgo de nossa época adota um estilo diferente, assim como cada encenador, diretor ou ator
podem adaptar esses estilos ao seu, conferindo um carater mais amplo e um repertorio multiplo ao

teatro.

Fundamental, entao, é que se compreenda o carater de friade (MAGALDI, 1965, p. 02)
atribuido ao fendmeno teatral: ele nio existe sem os trés elementos — azor, fexto, priblico. E clato que
nao se quer aqui limitar o teatro a esses trés componentes, mas sendo esses essenciais, pressupoe-
se que englobam outros, como o gesto, a interpretacao, o cenario, o espago cénico, o figurino e a
lluminacao, por exemplo. Entao, definindo nesses trés elementos a totalidade do espetaculo teatral,

¢ possivel chegar muito proximo de uma #nzcidade do teatro contemporaneo.

Destarte, importante destacar a visao de Ubersfeld (2010), a qual afirma que o texto de
teatro ¢ composto de duas partes “distintas, mas indissociaveis: dialogo e didascdlias” (p. 06), cuja
relagao varia de acordo com a época. Assim, no teatro contemporaneo, esses elementos presentes
no texto teatral, escopo deste trabalho, sao variaveis sem perder a unicidade de que falavamos. Ora,
os dialogos nao foram abolidos da encenagao contemporanea, mas a rubrica pode ter papel
fundamental se analisarmos que, contemporaneamente, ha grande numero de pec¢as que focam na
representacao enquanto gesto dos atores, em detrimento do dialogo elaborado, dependente de um

texto.

Sendo assim, necessario se faz partir para uma definicao mais detalhada da nogao de rubrica

(ou didascdlia), a fim de comprovar sua efetiva importancia no teatro contemporaneo.
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2.3 Preenchendo lacunas: a didaskalia no teatro contemporaneo

Conforme visto anteriormente, elemento essencial do texto teatral, ao lado dos dialogos, é
a rubrica, também chamada de indicacao ceénica. No teatro grego antigo, segundo nos traz Patrice
Pavis em seu Diciondrio de Teatro (1999), era conhecida como didaskalia, termo que significava
ensinamento, designando as indicacoes dadas pelo dramaturgo aos atores sobre a peca a ser

representada.

Ao contrario da utilizacao comum atual, Pavis afirma que, na Grécia antiga, as didaskalias
indicavam praticamente o contexto da pega, nao constando explicacdes sobre o modo de atuagao
dos atores: “Elas estao tao ausentes, enquanto indica¢oes concretas do modo de atuagao, que nem
sempre se sabe claramente quem pronuncia as réplicas quando estas aparecem decupadas por um

traco distintivo” (PAVIS, 1999, p. 96).

Luis Paulo Vasconcelos (1987), por sua vez, apresenta a rubrica ligada ao dialogo, sendo
que ela é, para este autor, toda palavra escrita que nao for dialogo, de modo que, exceto por parte
de alguns autores que lhe atribuem grande valor literario, nao lhe da grande importancia no fazer

teatral.

Nesse sentido, Ubersfeld (2010) também considera a didascilia indissociavel dos dialogos
no sentido de constituir o todo do texto teatral, porém, atribui aquela papel fundamental no teatro
contemporaneo, observando que grandes dramaturgos a adotaram até mesmo como unico recurso
para composicao de suas pecas — como Beckett, em Ao semz palavras, peca “composta unicamente
de uma imensa didascalia” (2010, p. 06). Além disso, acrescenta que, considerando os nomes dos

personagens e as indicagoes de lugar como didascalias, “seu lugar textual nunca ¢ nulo”.

Ryngaert (1996), por seu turno, numa defini¢ao tao contemporanea quanto a de Ubersfeld,
acredita na fun¢ao da rubrica de ajudar o leitor a preencher as lacunas do texto teatral, facilitando
a concepc¢ao Imaginaria de cena deste. Além disso, o autor apresenta uma problematizacao
importante ao escopo deste trabalho: a utilizacao (ou nao) das indicacoes pelos diretores e atores
no processo de montagem da pega, sobre o qual nos deteremos de modo mais aprofundado
posteriormente. Do mesmo modo, apresenta também a possibilidade de autores abolirem a rubrica
de seus textos, deixando espago para a livre interpretacao de encenadores, atores e leitores. Sobre
este ultimo, inclusive, Ryngaert da especial atencao em suas duas obras (Introducio a andlise do teatro,

Ler o teatro contemporineo), sendo, portanto, de grande importancia sua abordagem no presente artigo.
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Para José Maria Lopes Junior (2007), o aumento da importancia da rubrica no texto dramatico
se da a partir do século XIX, quando surge a imprensa e as pegas passam a ser editadas, comecando
ai a se considerar o leitor, “que necessitaria de elementos que o ajudassem a conduzir a visualizagao
imaginaria da trama” (p. 23), passando a rubrica a preencher os vazios deixados pelas narrativas

dialogadas.

Para esse autor, ainda, as rubricas sao as informacoes que o autor julga importantes para a
compreensao de seu texto, funcionando como “construcio da imagina¢ao do leitor, delimitacao

do tempo e espaco, ou até mesmo |...] assumindo o papel de personagem”.

Nesse sentido, é possivel, também, adotar a concepcao de Ubersfeld (2010), que considera
as didascdlias como fornecedoras das indicacoes de lugar, nomes das personagens, espago e gestos, tanto
para uso do encenador quanto do leitor, este ultimo por ela também incluido como componente

da recepcao do texto teatral.

Sendo assim, podemos depreender, da visao apresentada por esses autores, que a didascilia,
também chamada de rubrica ou indicagio cénica, serve essencialmente a complementa¢ao do texto,
visando, num primeiro momento, a encenacao deste para, posteriormente, passar a fazer parte das

preocupacoes do autor quanto a sua literariedade.

Nesse sentido, passamos a considerar a teatralidade e a literariedade em um mesmo patamar,
no qual a totalidade do espetaculo teatral se dara. Assim, justifica-se o tema deste artigo, uma vez
que Caio F., como brevemente ja exposto anteriormente, buscava a totalidade em suas pecas
teatrais, por meio de um texto rico em referéncias tanto para o encenador quanto ao ator, conforme

veremos a seguir.

3. AS MANCHAS

A peca O homem e a Mancha, datada de 1994, sendo a ultima escrita por Caio Fernando Abreu,
marca o confronto e o encontro entre 5 personagens interpretadas apenas por uma pessoa: Ator,
Miguel Quesada, Homem da Mancha, Dom Quixote e Cavaleiro da Triste Figura. A apresentacao
da peca afirma tratar-se de uma “Peca teatral em 1 ato” e de uma “Livre releitura de Dom Quixote,

de Miguel de Cervantes”.

A escolha desta peca no presente artigo se justifica pela percepcao de uma forte preocupacao
do autor com as rubricas. Assim, buscou-se analisar trechos a fim de verificar a hipotese desta

pesquisa, uma vez que ¢ impossivel ler e mnterpreta-la sem as rubricas feitas pelo autor. Elas fazem
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parte daquela triade essencial, conforme discutido anteriormente, que permite tanto ao leitor
quanto ao ator fundamentar a importancia de cada acio, expressao e outras atitudes representativas

que dao sentido a encenagao e a leitura.

A peca apresenta forte linguagem metateatral, demonstrando a madura vertente teatral de
Caio Fernando Abreu, o qual, conforme relato de Luiz Artur Nunes no prefacio da obra Teatro
Completo (2007), realizava leituras em voz alta de suas pegas para os amigos, a fim de confirmar a
teatralidade dos dialogos. Ja no inicio da peca essa linguagem metateatral se confirma, uma vez que
inicia com um monoélogo da personagem “Ator” que busca falar sobre o fazer teatral mas acaba
por discutir outros assuntos em relacao a sua vida. As indicagdes cénicas desse prologo apontam

ara “a condica ator” descrevendo e etalhes como deve ser realizada, como veremos a seguit.
ra “a condicdo do ator”, descrevendo em detalh. mo d t realizada, com rem it

A peca possui cinco personagens, todas interpretadas por um tnico ator (exceto Guilherme,
uma voz em off), conforme ja indica uma rubrica ao inicio do texto. Nesta rubrica, ja é possivel
prever a profundidade deseja por Caio na encenagao, uma vez que o ator que a interprete precisa
destacar e estar atento a todas as rubricas do autor, pois sem elas as personagens perdem suas
caracteristicas proprias. Da mesma forma, cada personagem possui a sua especificidade e compoe
o todo da peca, como um palimpsesto em que cada personagem se sobrepde a outra e da sentido
ao todo. Conforme a peca vai se desenrolando, cada personagem surge e se interpoe uma na outra,
dialogando quase que esquizofrenicamente entre si. Ao mesmo tempo em que Caio discute essas
relacOes entre as suas personagens, ele empreende mais do que uma “livre leitura” do texto de
Cervantes, Dom Quixole, realizando, concomitantemente, uma grande alusao as novelas de cavalaria

(LIMA, 2016, p. 600).

Primeiramente, o texto apresenta uma descricao das personagens e do cenario, sendo este
descrito de forma detalhada, indicando, inclusive, o posicionamento de cada elemento que o

compoe, conforme podemos observar:

No centro ¢ ao fundo do paleo, um pequeno praticdvel. Sobre ele hd nm globo terrestre relativanente
grande e, ao lado, um banguinho lipo “cantor de bossa nova” |[...]. A esquerda, um manequim de
costureira. Apenas o busto, sem cabeca, pernas nem bragos, sustentado por um cabo de madeira. |...]

dependendo da agio, esses teloes sobem on descem. (ABREU, 1997, p. 96) (gtifos do autor)!s.

18 Optamos por manter os gtifos do autor, pois esta é uma especificidade do texto teatral: a necessidade de grifar as
rubricas diferentemente do restante do texto.

92




Web Revista Linguagem, Educacdo e Memoria ISSN: 2237-8332 — n. 14, v.14 — janeiro a junho de 2018.

Ao mesmo tempo em que traga diretrizes para a peca, o autor deixa espago para que diretor
e ator criem sua propria agao, conforme o que vimos anteriormente com Ryngaert (1996). Nesse
sentido, o espaco de criagao nao fica delimitado apenas para quem atuara ou dirigira a peca, mas ¢

um espaco para o leitor que pode e deve participar durante toda a leitura do texto de Caio.

O espago do palco e os objetos que o compoem sao sempre explorados nas pecas de Caio,
pois na maioria das a¢oes, especialmente no caso desta, a personagem que ali esta interage a todo
momento com o que esta ao seu redor. Como se trata de um ator apenas, ele se movimenta e
“conversa” consigo, com o publico e com os objetos. Tais indicagoes estao contidas nas rubricas:
“Dutrante a cavalgada derruba algnns objetos, berrando com a espada erguida. Certa confusao. A milsica 5o diminui
guando ele para subitamente em frente ao manequim.” (ABREU, 1997, p. 107). O leitor da peca consegue
perceber, através da rubrica, que o manequim ¢ a amada Dulcinéia, um objeto estatico e sem
movimento que age apenas na imaginacao da personagem e que nao esbo¢a em momento algum

sentimentos para com o atof.

No prélogo, temos uma rubrica que serve a pe¢a como uma espécie de titulo: “Que trata da
condigdo do ator e sua procura pelo geral até chegar ao particular”, da mesma forma que ocorre na cena 1, e
em varios outros comecos de cena: “De comzo o ator sofre um pequeno surto narcisista mas acaba por reconbecer

a necessidade do Outro para ser.””

Tais rubricas se assemelham a titulos de capitulos, como se a peca, ao ser escrita, estivesse
sendo pensada tanto para um encenadot/ator quanto para um leitot, que a encontrara impressa, e
necessitara desses detalhes para compor seu imaginario a respeito da historia. Isso demonstra a
plena abertura que o texto possui para quem o lé: ele nao esta fechado em si, mas a0 mesmo tempo
em que permite que o ator interaja com o publico, deixa espaco para o dialogo entre autor e leitor.
Da mesma forma, ambas as rubricas refletem questoes filosoficas discutidas ao longo do tempo: a
ptimeira relativa ao wniversal e ao particular e a segunda fazendo referéncia as relacoes de alteridade,
as quais marcam a necessidade da presenca de um Outro para o Eu se constituir. Em outras
palavras, poderiamos vislumbrar que esta rubrica assinala a percepcao de que a peca nao fara

sentido sem um outro que a leia ou que a assista.

No entanto, nao ha mais ninguém na pega a nao ser as personagens que o mMesmo ator
interpreta, ou aquelas que, pela interferéncia externa (na maioria das vezes pelo telefone,
representadas pela voz em off), conversam. Desse modo, percebemos um sujeito que esta inserido
numa universalidade, propria da sociedade onde esta, mas que, a0 mesmo tempo, necessita da sua

particularidade para ser reconhecido enquanto sujeito pelos outros. Essas rubricas, aparentemente
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menores (em extensao), apresentam indicacoes fundamentais de como serdo as personagens que

ao longo da peca se apresentam.

Outra rubrica que merece destaque ¢ esta, ainda da cena 1: “O Afor recita gualquer coisa breve
— Shakespeare, tragédia grega, Moliere, ou cada noite nm texto diferente. O importante é gue seja alguma coisa

benr conbecida do priblico”. (ABREU, 1997, p. 98).

Tal rubrica denota, juntamente com as rubricas detalhistas de cenario, o conhecimento de
teatro que Caio possuia, uma vez que parece, com elas, pensar em todos os aspectos da teatralidade,
os quais foram abordados nesta pesquisa anteriormente. Essa rubrica, assim como outras, permite
visualizar a abertura dos textos teatrais do autor. Ele permite, dessa maneira, que o ator e o diretor
possam interferir em seu texto, de modo que ha um amplo espaco de participagao ativa daqueles
que estao em cena ou fora dela. Essa ¢ uma caracteristica que esta evidente em muitas pecas de
Caio F., que da claras ditecoes de como devem ser realizadas determinadas a¢oes, mas, 20 mesmo

tempo, permite que outros também adentrem o seu texto.

Antes da fala de cada personagem ha sempre uma rubrica dando claras informagoes ao ator
de como deve se portar ou do que vestir antes de cada acao, por exemplo, na cena 7: “Ounde o fidalgo
sonhador paramenta a si mesmo de cavaleiro andante e pede a béngdo aos cavaleiros gue o antecederam na lida.”
Essa marcacao mostra que a personagem ¢ caracterizada nao apenas pelas roupas que veste, mas
que deve deixar claro para o publico a diferenca através do modo como atua e age. Os dialogos sao
de suma importancia, contudo, as rubricas também apresentam a sua importancia, uma vez que
contribuem para o desenvolvimento das agdes que se realizarao no palco, a0 mesmo tempo em
que compoem a estrutura das personagens: “Enguanto fala, Quixote vai se vestindo. Roupas e armaduras
sdo improvisadas com material retirado da maleta de executivo ef on das sacolas gue Miguel trouxe, mais objetos
que ja estao no paleo.” (ABREU, 1997, p. 105). As personagens (Quixote e Miguel) se integram e estao
todas uma dentro da outra. Nesta rubrica, fica claro que todas as cinco personagens estao
associadas, quase como um caleidoscopio, sendo que em alguns momentos da peca fica dificil
perceber quem ¢ quem. E aqui esta o essencial das rubricas na obra de Caio, pois sem elas seria

impossivel distinguir diante de qual personagem estamos.

Além disso, percebe-se, ao longo da peca, dois tipos de rubricas: uma que introduz a cena e
outra que ambientaliza ou da dire¢oes sobre luz, som e agoes; por exemplo as que estao na Cena

14:

Dos sucessos e também insucessos de nosso herdi no ato de velar suas armas, atentado pelos nigromantes.
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A luz; baixca. Dom Quixote tira a roupa. Pode até ficar nu, ou 56 de cuecas. Avruma as roupas ao lado
das armas, com cuidado, sobre praticivel, junto ao globo terrestre. Arma uma espécie de escultura, nsando
também Rocinante. Depois senta em postura de lotus, com uma vela de sete dias numa das mdos. Ao
longe, um reldgio bate lento 12 badaladas. Quixote, que cochila, acorda sibito. (ABREU, 1997, p.
111).

Aquele primeiro tipo de rubrica retoma o estilo proprio que esta no original Doz Quixote de
la Mancha, de Miguel de Cervantes. Por exemplo, “Das discretas alteracoes que D. Quixote e o
conego tiveram, com outros sucessos.” (CERVANTES, 2008, p. 417). O efeito que produz no
texto de Caio ¢ o mesmo da novela espanhola, pois todos os capitulos de Cervantes possuem
também essa “introducao”, ou rubrica, que aqui se apresenta como introdutoria ao capitulo. As
preposicoes estao presentes em ambas as obras, tanto na de Cervantes quanto na do Caio (onde,
em, de, em). A aproximacao entre os dois textos marca nao s6 a tematica da peca, mas também
certo hibridismo de géneros, conforme defende Lima (2016). Pata o autor, esta peca pode ser

classificada como um drama épico-lirico, uma vez que apresenta marcas desses génetos literarios.

Ja o segundo tipo de rubrica produz aquilo que Lopes Junior (2007) afirma para a construcao
imaginaria da cena pelo leitor, pois ctia uma ambiéncia para a cena ao falar da luz baixa, das acoes
que a personagem deve realizar e dos sons que constituem aquela cena. Ou seja, enquanto a
primeira rubrica possui cunho mais novelesco — e até épico — e proximo ao texto de Cetrvantes, ha

uma outra que ambientaliza o leitor na cena.

De um modo geral, O homens ¢ a mancha é uma pega que se volta para as personalidades de
um mesmo homem, enquanto ator e personagem(ns). O proprio ator ¢ ficcionalizado no momento
em que pisa no palco e tem que representar a si mesmo enquanto atua como Ator. Ou seja, o
dialogo da peca se da a partir da perspectiva de Caio Fernando Abreu sobre o fazer teatral. Nesse
sentido, entende-se as rubricas que explicitam questionamentos filosoficos, como ja exposto
anteriormente, bem como aquelas que demostram as angustias do ator: “De como o Ator sofre um
pequeno surto narcisista mas acaba por reconbecer a necessidade do Outro para ser.” (ABREU, 1997, p. 98).
Por essa marcagao, percebemos um questionamento voltado para a identidade do ator, que se
constitut apenas quando encena o Outro (um personagem), pois este lhe ¢ essencial para que se
torne ator. Nessa busca pelo outro, o proprio Ator, enquanto personagem da peca, perde-se em
meio ao caos da personagem multifacetada e dividida pelas caracteristicas de cada uma das
personagens interpretadas. Se, na ficcao de Cervantes, Quixote enlouquece e resolve sair pelo

mundo, por que nao pensar no caos de todas as personagens representadas em um homem s6°?

Essa é a proposta, em certo sentido, que Caio Fernando Abreu apresenta na sua peca. Nao

¢ uma simples releitura ou adaptacao de Dom Quixote, mas vai além. Ele desbrava o mais intimo do
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ser humano e de 1a traz diferentes perspectivas, “jogando-as na cara” do publico ou do leitor. De
um intimismo profundo, o texto fica incompleto e quase incompreensivel sem as rubricas. As
rubricas, neste caso, funcionam e vao além daquela triade essencial (publico-ator-texto), pois
revelam o mais profundo das angustias e dos sentimentos que cada personagem compartilha. Por
fora, o que temos ¢ o mesmo ator, mas por dentro sio cinco personagens completamente

diferentes, mas complementares entre si.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Sempre que falamos em Caio Fernando Abreu nos vém a memoria o seu rico e importante
papel dentro da literatura brasileira como contista do final dos anos 70 e inicio dos 90 (¢ importante
marcar o seu tempo, pois em boa parte da sua vida conviveu dentro de uma ditadura militar e
acabou se exilando fora do Brasil). Contudo, além de seus contos, romances, cronicas e poemas,
deixou um rico acetvo de pecas teatrais que discutem desde identidade, sexualidade, medos até
relagoes familiares. Assim como em seus contos, a inquietacdo do autor pelos meandros da
literatura nunca fot algo simples, mas doloroso. As historias de Caio, mesmo depois de mais de
vinte anos de sua morte, ainda permanecem presentes e discutem os mesmos problemas que

Inquietam a muitas pessoas.

Ao longo deste estudo, procuramos comprovar a “forte e madura vertente teatral” de Caio
Fernando Abreu. Pode-se afirmar, com isso, que esta pesquisa e suas hipoteses se justificam e se
comprovam, uma vez que como homem de teatro, Caio F. preocupava-se, em suas pecas, com a
leitura do ator, do encenador, do publico e de um possivel leitor, que precisaria se apoiar em “algo
mais” para efetivar seu imaginario acerca do teatro impresso que teria em maos. O que o autor
deixa claro em suas rubricas ¢ a sua preocupagao para com o outro, no modo como o seu texto
sera lido pelo seu leitor (e por leitor aqui entendemos tanto aquele que lé sozinho, quanto aqueles
envolvidos na montagem da pega teatral). Mesmo assim, as rubricas exercem em O homen e a mancha
a sua funcao essencial e paradoxal de demarcacao e de abertura para o leitor. Nesse sentido, entao,
afirmamos que a rubrica tem essencial papel na teatralidade, contribuindo sobremaneira na
totalidade do espetaculo teatral e no teatro impresso, o qual precisa ser considerado nos estudos

teatrais.
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Do mesmo modo, ao chegar no ponto final deste texto, nos perguntamos sobre o possivel
texto critico que Calo escreveria sobre a apresentacao de sua obra. Ao olhar para o que foi estudado
aqui poderiamos inferir que ele nao criticaria o modo de atuagao do ator, ou as luzes, ou, talvez a

direcao da pega. Mas estaria mais preocupado em detalhar as reacoes do publico frente ao seu texto.
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