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Assim a questdo é esta: serd totalmente impossivel fazer da reproducéo de
acontecimentos da vida rea o propdsito da arte, e portanto fazer da atitude
critica dos espectadores para com eles alguma coisa Util para a arte? Téo
logo se comeca a refletir sobre isso torna-se claro que uma transformacéo
t8o grande sO podia ser executada mudando-se a natureza do transito entre
platéia e paco (Brecht, 2002, p. 98).



Resumo

Esta dissertacéo visa propor fundamentos para uma dramaturgia do cotidiano por meio da
articulaco tedrica e conceitua de Erving Goffman, Hans-Georg Gadamer, Wolfgang Iser e Bertold
Brecht. O desenvolvimento da pesquisa passa, por um lado, pela superacdo das dicotomias ficgéo-
redidade, subjetivo-objetivo, rdativas ao naturalismo e ao subjetivismo estético. Por outro, visa
compreender o cotidiano ndo em sua bandidade e repeticéo estereotipada, mas enquanto campo de
experiéncia estética

A observacgo do cotidiano, atenta as suas demandas, fluxos, construgdes e transformacdes,
pode ir dém da moldura do cotidiano, considerada por Goffman como a armadilha de andise na
analise de molduras. Reconhecer o potencid dramético do cotidiano é congtruir no palco a sua
indeterminacéo e despragmatizacéo, o que implica envolver a produtividade imaginaria do especta:
dor na construcéo de uma outra realidade. Esta estratégia reconhece a arte seu locd de producéo, o
mundo em que e insere e do qua veio, e tranamuta 0 materia observado ao integra-lo ao processo
gue da origem a carpintaria do espetaculo, em sua forma autbnoma de organizacao.

A proposta passa pela compreensdo das molduras em suas mulltiplas camadas, encadea
mentos, dinamicas de transformacdo e configuracdo das Situagdes comuns em sequéncias de evenr
tos (Goffman), procedimento que, no palco, se anplia. Gadamer va fdar, por sua vez, datransfor-
macdo do jogo em modo de ser da obra de arte, tornando-se configuracéo, que faz com que a
obra de arte tenha uma natureza propria, perdendo todo e qualquer padrdo secreto de semelhanca
com o mundo (Gadamer). Para que um distanciamento (Brecht) se dé de forma a garantir a auto-
nomia da obra dramética, € necess&rio que nd hgja uma diferenciacéo estética (Gadamer) da arte
com a experiéncia do mundo, de onde vem seu materid de trabalho, seu publico e a sua ocasido de
apresentacao.

Uma dramaturgia do cotidiano implica, entdo, que a experiéncia do espectador sga
alargada, em seu envolvimento e compreensdo do que ocorre. A obra estd no mundo e dele ndo se

ausenta: tempora mente, cotidianamente, historicamente.



Abstract

This dissertation ams at proposing grounds for an everyday dramaturgy according to the
theoretical and conceptud articulation of Erving Goffman, Hans-Georg Gadamer, Wolfgang Iser and
Bertold Brecht. The development of the research dedl's, on the one hand, with overcoming the dicho-
tomies in fiction/redity, subjectivity/objectivity related to naturdism and aesthetic subjectivism. On
the other hand, it ams at understanding everyday activity, not in its bandity and stereotyped repetiti-
on, but as afidd of aesthetic experience.

When observing everyday life, if we are attentive to its demands, floods, congructions and
trandformations, we can go beyond the frame of everyday activity whichis seen by Goffmanas the
trap of andyss in the analysis of frames. Recognizing the dramatic potentia of everyday life is to
congtruct its indeterminationand depragmaticality on the sage and this implies invalving the audien
ce's capacity of imaginaion in the congtruction of ancther redity. This strategy recognizes in art its
locd of production, the world where it is set in and where it came from. This drategy transmutes
whatever is observed whenintegrating it to the process that originates the carpentry of the performant
ce as an autonomous form of organization.

The proposal goes through the comprehension of the frames in thar multiple layers, chains,
forms of transformation and configuration of ordinary Stuaions in sequences of events (Goffman), a
proceeding that is amplified on the stage. Gadamer, on his turn, refers to the transformation of the
game as the way of being of a work of art. Once it is transfiguration, the work of art has its
proper nature, loang any secret standard of resemblance with the world (Gadamer). In order the
Verfremdungseffekte (Brecht) occur to guarantee the autonomy of the dramatic work, there should
not be any aesthetic differentiation (Gadamer) of art with the experience of the world where its
work materid, its audience and its occasion of presentation come from.

Therefore, everyday dramaturgy implies that the audience' s experience be expanded in its
involvement and comprehension of what is occurring. The work of art is in the world and does not
go away fromit: in terms of time, everyday life, and history.
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Introducéo

Edte trabaho busca entender as relagtes entre dois ambitos digtintos, préximos em aguns
aspectos e distantes em outros. adramaturgia e a cotidianidade. Seu interesse surgiu a partir de algu-

mas questes abaixo relacionadas.

Sobre o cotidiano

1 - E o cotidiano um teatro? E 0 mundo um palco e, nés, atores de uma grande encenaczo? Esta
consderacdo ndo anula as diferencas? N&o estariamos assm atribuindo a0 teatro uma continua-
¢ao imediata do mundo cotidiano?

2 - Como entender, entdo, o teatro vivido diariamente? Se ha gradactes e diferencas, o que ha de
teatral no cotidiano? Porque se diz que certas atuacOes ou Stuacdes possuem ago teatra e
outras nao? E a partir de que momento aguilo que € gpresentado em situagBes tomadas como
teatrais, espetaculares ou cénicas, pode ser considerado teatro, efetivamente? Ou, por outro
lado: o que dizer das situages cotidianas que ndo sdo tomadas como teatrais mas que, confor-
me amanerapelaqua sio organizadas, assumem agum grau de teatralidade?

3 - O que hano cotidiano que pode contribuir para o teatro com materia cénico, temas, sequéncias,

historias, entre outros? Como Sse processa contribuicao?

Sobre o teatro

1 - Podemos considerar o testro como algo que faz parte da redidade e, por issO mesmo, néo
necessita de paco, platéa, limite dgum, pois a platéia vé dgo que é extensio de seu préprio
cotidiano?

2 - Se ha uma especificidade no teatro, como trabahar com ago do cotidiano a ser representado?
O que é especifico ao teatro diante da teetralidade existente no cotidiano? Como lidar com
teméticas redigtas e cotidianas, de identidades ou probleméticas sociais locais? Como lidar com
0 naturalismo, a trangposicao e 0 desgjo de ver aredidade em cena? O que o teatro pode fazer
a partir do que existe e do que € experienciado no cotidiano? Quais os limites desta transforma-
cao?

Para iniciar esta investigagdo, partimos das das contribuicdes de Erving Goffman em sua

andise dainteracdo e da dramaturgia, iniciaremos mostrando seus principais conceitos e formas de



abordagem. Goffman comegou utilizando o teatro como um modelo dramético para entender as
formas de organizacéo da interacdo face a face. As interagOes s80 organizadas por expectativas,
confirmagdes, antecipacdes, promessas, e se configuram como situacdes interacionals dentro de um
desenrolar de acontecimentos. Partindo do contexto socid a0 redor do individuo, Goffman vai
observar 0 modus vivendi que se instaura em torno dos papéis, cenas e cen&ios. Ao adotar uma
metafora dramética para entender como o individuo se situa, vai observar também as forgas de
configuracéo das Situagdes sobre os individuos que 0s Stuam, em suas impressoes e atuagoes.

N&o é qualquer coisa que se torna palco dentro de uma interacdo. Ha as coisas da regiao
de fachada e as coisas da regido de fundo. As duas regifes se interconectam através de procedi-
mentos especificos. Uma loja, ou empresa, por exemplo, tera a sua regido de fachada publica e
aquela onde somente os funciondrios tém acesso (onde fica a administragdo, ou onde se pode trang-
tar pelos corredores). Os locais cotidianos séo organizados de forma a permitir a existéncia de regi-
0es de maior ou menor privacidade, onde a teatralidade € articulada e diferenciada, entre planos de
plang amento (bastidores) e exposicéo.

Goffman propds formas de abordagem e interpretacéo do fendbmeno interaciond, tornando
possivel 0 acompanhamento de seu desenrolar e organizacéo dentro de um fluxo. Nessa exploracgo,
foi vendo a temporaidade prépria dos eventos em suas diferencas draméticas, os acordos, 0s
papéis envolvidos, a percepcéo, o envolvimento intersubjetivo, etc. Parte-se da observacéo da
teatraidade cotidiana sem tornar o cotidiano ago irred, necessariamente. Gonceitos como papel,
regido de fachada, regiéo dos bastidores, entre outros, sdo usados a fim de comprender como as
Stuages se definem dentro da interacdo. Um papd profissona, por exemplo, sga um sapateiro,
um agouguero, ou Um gargom, cria uma expectativa em torno de uma atuacdo que, por suavez, va
cuidar para que ndo hgja dividas naguilo que se espera dele. Quanto a isso, os profissionals costu-
mam manter estaimpressdo na forma de uma fachada. Um sapateiro pode até ndo gostar do sapato
gue conserta, mas provavelmente val evitar dizer isso ao cliente. Além das inlmeras possibilidades
gue envolvem as fachadas — como um mecanico que “finge bem” como encontrar problemas no
carro — temos a representacao do eu ndo como ago a ser verificado em sua realidade ontol 6gica,
mas em sua eficacia. No fim do livrot, Goffman aponta para a questdo ficcéo versus realidade. O

mundo nd € um paco — edta € uma utilizacdo insrumental do testro para compreender a

1 Estas consideragdes sdo feitas no livro A representacdo do eu na vida cotidiana (1999), primeira edi¢cdo em
1959.



10

interacdo. E a propriainteracio que lanca mao da teatralidade como recurso de organizacio de seus
locais, papéis, ou sga, de toda uma situagao.

Pogteriormente, em Frame Analisys (1986), a meté&fora dramética insrumental se torna
mais complexa: 0 mundo ndo é tomado como um palco para fins de andise, mas podemos também
estudar a teatralidade prépria as interagtes vividas no dia-a-dia, sendo o proprio teatro um aconte-
cimento cotidiano, tanto aquele de palco que conhecemos — que é a forma mais pura — quanto
muitos outros que se formam nos contadores de historias, nas festas entre amigos, nas apresenta
cOes pessoais. Nao € que as interagBes devam ser compreendidas como um grande testro mas,
dentro do cotidiano, a dramaturgia se organiza de diversas formas. A teatrdidade esté nas maneiras
em que as Stuacles se configuram para a compreensao, para o olhar e para a participagdo. S&o
edtas formas de organizacdo das Stuagdes diante dos participantes que Goffman vai chamar de
molduras, sendo amoldura teatral (o teatro de palco) uma destas formas de organizacéo.

As molduras tém flexibilidades e podem se transformar. E através das molduras secunda-
rias— molduras nas quais dgo foi acrescido e modificado — que Goffmanva comegar a estudar
as formas pelas quais as situactes se desdobram no decorrer do tempo. Uma mol dura basica pode
ser vista de outra forma e isso faz com que ela sga interpretada também de outra maneira. A forma
como um espelho é visto — por exemplo, se como um objeto de avaiagéo ou de uso — implicaum
sgnificado diferente se ele estiver numa loja de roupas ou num leildo de antiguidades onde ha um
antigo espelho a ser negociado. Ha uma implicacdo mitua entre o contexto e as agdes que o articu-
lam. Entéo, uma mulher, enquanto avaia o espeho no leildo, olhando diretamente para ee, de
repente pode arrumar o seu cabelo. Certamente da esta transformando o enquadramento do que
acontece entre todos, e iss0 é dgo que se tornou explicito com seu gesto. A mesma mulher, se va
a0 provador de uma loja para experimentar uma roupa e, de repente, para para avaiar o espelho
como espelho, também sobrepde uma moldura diferenciada, mas numa outra direcéo. Edta trans-
formagéo val ser chamada de cifra (key) ou armacéo (fabrication).

Com uma forte influéncia da fenomenologia, Goffman vai trazer contribuigdes cruciais para
as questOes colocadas inicidmente. Ao invés de se perguntar sobre o que € aredidade, ele assume
a questéo colocada por William James. “Sobre que circunsténcias pensamos que as Coisas S0
reais?’ (Goffman, 1986, p. 2). Isto muda o enfoque, de uma polarizacéo rigida entre ficcdo e redli-
dade para o fendmeno em sua presenca e em suas formas de compreensdo. Ao indagar sobre a

natureza dos eventos, os individuos buscam configurar interpretacbes que sfo articuladas pela
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propria Stuacdo na qua se encontram, através de molduras. As molduras tém vulnerabilidades e
limites, dém de flexibilidade para se trandformar.

A partir do conceito de moldura, Goffman vai ampliar 0 conceito de interacéo anterior-
mente utilizado, incorporando a ele o conceito de jogo. As molduras véo variar, se transformar, e
também se sobrepor, se intercalar ou se organizar em sequéncias. S8 como planos, perpectivas,
gue e trandformam a partir de modelos primérios, ndo s oferecendo papéis aos integrantes, mas
organizando a percepcdo e acompreensdo do que acontece naquela Situacao.

A nocéo de cotidiano enquanto um local marcado pelo senso comum, pelo esteredtipo e
pela repeticdo, é colocada em cheque. Por isso Goffman chama de moldura do cotidiano esta
predisposicdo em se tomar 0s eventos como reals ou naturais, sem observar as camadas que escon
de ou que articula. O cotidiano, num sentido ampliado, € um fluxo de molduras, de transformacéo
das perspectivas de compreensio e envolvimento que as Situagdes configuram. E a transformago
de molduras um dos pontos fundamentais para uma dramaturgia do cotidiano, em sua forma especi-
fica de observar estes fendbmenos. uma sequéncia de atividades cotidianas oferece uma linha de
histéria, e € através dela que as molduras se desdobram, estabelecendo um jogo de envolvimento e
compreens2o.

O cotidiano é repleto de mimese, se condtitui num jogo onde a moldura do cotidiano
permite brechas de transformacdo. Ha jogos como brincar de lutar, ou jogar xadrez, como também
h& jogos nas faas, olhares e gestos. O teatro € também uma das formas de jogo, mas de outra natu-
reza. Gadamer (1998) vai dizer: € um jogo voltado para 0 espectador. E essa caracteristica do
teatro que o faz dgo autbnomo. A platéia se envolve e é para ela que 0 jogo acontece. Nesse senti-
do também Goffmanvai tratar da moldura do teatro, como uma moldura que necessita do expec-
tador. Se as molduras organizam ndo SO a compreensdo, mas também o envolvimento, temaos na
moldura do teatro a criacdo de uma redidade ficciona especifica, onde o espectador se envolve
subjetivamente e participa da producdo imaginaria de um espetéculo. Goffmantambém vai andisar a
moldura teatral incidindo sobre a organizacdo da faa, da narrativa que cria o desdobramento
envolvente das historias, tanto nos contadores de histérias como nos contadores de vantagens.

Através de uma dramaturgia que compreende as dimensdes diferenciadas e multifacetadas
presentes no cotidiano, no jogo interaciond, na transformacdo dos individuos em jogadores, propo-
MOS Ver 0s pontos em comum que a moldura do teatro possui com as SituagOes cotidianas. Repre-

sentar o cotidiano ndo € meramente copia-lo. Os problemas do naturalismo, do subjetivismo e das
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molduras inflexiveis véo se dinhar. A moldura do teatro, mesmo quando ocorre em meio ao coti-
diano, cria umalinha demarcatéria de forma a fazer da platéia uma presenca fundamenta, um imagi-
nario que é articulado na relacéo espectador-espetaculo.

Também atento a esta relacdo, Brecht vai observar o cotidiano e fazer dele materid de
trabalho. N&o por realismo estrito, mas por compreender que o0 cotidiano possui um potencial
dramético, em que ocorre amimese e no qua se organiza a experiéncia naforma de molduras. Seu
poema Sobre o teatro de todos os dias (1967) da as coordenadas de uma dramaturgia que envol-
Ve 0 espectador como participante de um jogo, no qua a temporalidade da experiéncia se desdobra
e = amplia através do distanciamento. Sua critica a0 subjetivismo e ao naturdismo contém elemen
tos que ainda hoje estéo sendo processados. Nao s ele, como Gadamer, véo fazer frente a proble-
matica do esvaziamento da arte em prol da arte pura, da arte discursva ou panfletéria, ou da arte
carregada de psicologismo subjetivista, focada apenas em caréncias a serem supridas na ordem do
consumo. Nesse sentido se desenvolve toda a critica de Gadamer a consciéncia estética. A nova
dramaturgia de Brecht, divisora de aguas, vai mostrar que aguilo que o espetaculo mostra é feito de
uma temporaidade, e ndo de uma copia literd trangposta. E que a experiéncia estética € um darga-
mento e um acréscimo da experiéncia com o mundo, e ndo algo que brota de uma tabula rasa. O
envolvimento do espectador com a obra é uma prerrogativa imprescindivel, tanto cognitiva quanto
afetivamente, para uma producéo intersubjetiva. O mundo do espectador € 0 mesmo mundo da
obra, mas 0 mundo quando se torna jogo-espetaculo é reconfigurado radicamente, incluindo-se
neste processo 0S pressupostos e expectativas do espectador. O eu submerge no jogo através do
envolvimento, para perder-se e encontrar-se na realizacdo do espetéculo. O autoconhecimento e a
autotransformacéo sdo consequéncias de um processo interaciona e ndo prerrogetivas de um foco
ubjetivista que toma a dianteira. Nesse sentido, ndo € a autonomia da obra um aheamento ao
mundo, mas uma participacdo e um convite para um jogo onde aguilo que é habitud ou cotidiano
também se faz presente.

A aproximacéo da arte a0 conhecimento é a confirmacdo de que ha uma tradicdo nas
formas de construcéo da ficco cénica que sempre esteve atenta aos processos de envolvimento e
de interpretacéo do publico, mas que ainda gpresenta os problemas do naturalismo em sua negacéo
do conhecimento especificamente dramatrgico.

Além disso, estas formas dramatUrgicas também estdo situadas no mundo, enquanto experi-

éncias ocadonas, ou limitadas a dtuagbes cotidianas observavels. O axioma do redismo que
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dicotomiza sujeito-objeto, ficcio-redidade, deve ser revisto, pois considera a experiéncia estética
algo direto ou, no outro extremo, pura indeterminacao, no qua ndo se prevé um desenvolvimento e
uma articulagdo de suas molduras com 0 mundo da recepcéo. Através da hermenéutica de Gada
mer e dateoria do efeito estético de Wolfgang I ser, vamos ampliar a nogéo da ficgéo, ndo sd como
ago intdigivel previamente, mas como um processo de producdo de conhecimento araves do espe-
téculo. E o reconhecimento da dramaturgia como campo auténomo, na articulagio entre teoria e
prética, que faz a superacdo das dicotomias apontadas, através da articulacéo com o espectador em
sua produtividade imaginéria

Ao se abordar o cotidiano como parte de um jogo estético, como ferramenta de trabaho
(em gproximages e diferencas), busca-se um distanciamento para que 0 mundo n&o sga deixado
de lado, e nem sgja transposto para o palco. E a estética assumindo o seu contexto de producgdo, o
seu papel e lugar no mundo, assumindo suas influéncias e absorgdes, de experiéncias que ndo sfo
chamadas de estéticas mas podem se transformar em espetéaculos. Trabahar com o cotidiano ou
com a redlidade ndo é ser necessariamente redlista, mas € estar atento ao fato de que toda obra se
articula com a sua recepcdo e com 0 mundo no qua esta se insere. Nesse sentido, uma dramaturgia
do cotidiano ndo é smplesmente aquela que usa o cotidiano como temédtica, mas como materid de
andise e de criacdn, como materia no qua a experiéncia se configura em situagdes e molduras
draméticas.

O uso da nocéo de moldura propde possibilidades de processamento mimético nos traba
Ihos de Brecht, de Iser e Goffman. Distanciamentos, quebras de molduras, experiéncias negativas,
lugares vazios, todo um aparato conceitud € tragado na exploracdo da ficcdo em sua especificidade,
guando comparada com a realidade cotidiana. O tipo de envolvimento que um espectador tem no
testro articulase na Stuacéo teatral fazendo corrdacbes e vinculos indiretos com o mundo
cotidiano. Porém, a construcéo do sentido diante de um espetéculo pode ser muito enriquecida se a
comparamos com as situagtes cotidianas e entendemos as diferencas e smilaridades. A ficgdo € um
campo de experiéncias onde o tratamento dado ao materia origind, ou red, posshilita criar outra
redidade, trandformando e reorganizando referéncias. O espetaculo ficciond criard um conjunto de
molduras flexiveis que se articulam, contribuindo para que a transformacdo das molduras capturem
0 espectador dentro de uma sequéncia apresentada e 0 conduza a participar da experiéncia de

producéo ficdond.
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Para que hgja uma dramaturgia do cotidiano € preciso indagar: de que forma a observacéo
do cotidiano pode fazer parte do processo, sgja na pesquisa do materia dramético cotidiano, sga
na organizacao e composicao do proprio espetéculo, sgja na sua apresentacdo (na qual a obra
ganha sua realidade propria e 0 espectador toma seu lugar e sua parte na histéria). As abordagens
do cotidiano e da producéo estética por Goffman, Brecht e Iser fdam das formas pelas quais a
ficcdo se organiza, se dinamiza e potencidiza seus efeitos. Conexdes histdricas e cotidianas podem
ser disponibilizadas pela propria dramaturgia, mesmo que néo hgja uma intencéo redista. A redida
de da obra, assm como a do jogo, tem uma natureza propria. Mas nem por isso deixa de fazer
parte do mundo. A proposta deste trabaho € apresentar subsidios tedricos para a construgdo de
uma dramaturgia onde o proprio materia composiciona € feito da observacéo direta da experién-
cia cotidiana, como fonte da histdria, do plano relaciona e representaciona dos espacos sociais.
Aqui fdamos ndo da dramaturgia liter&ria, sgja €la antiga ou cléssica, mas da pds-brechtiana (na
classficacdo de Pavis), onde todo o processo composiciond (incluindo o texto) se desdobra numa

congtrucdo multipla.

Abrindo a porta

Egte trabaho teve seu primeiro impulso através de uma pesquisa redizada no Indituto
Pichon-Riviere de Psicologia Socid, e buscava andisar o cotidiano em suas interacOes entre papéis,
personagens e esteredtipos. A metodologia empregada ndo visava um conhecimento dramatdrgico
autébnomo, mas acabou colocando em relevo este conhecimento.

Através de um cotidiano observado, buscava-se compreender as articulagBes de papéis
desempenhados em suas formas explicitas e implicitas. O cotidiano escolhido foi 0 de umaingtituicdo
publica. Os resultados podem ser assm resumidos:

1) aestrutura de poder se torna presente nas rel agoes entre chefe-chefe, chefe-funcionério e
funcionério-funcion&io, onde gparecem as contradigdes e os obstaculos cognitivos que configuram
esteredtipos,

2) ha uma assmetria entre 0 que se propde como tarefa? da ingdituicdo e aguilo que os inte-

grantes redlizam e assumem dentro de seus papéis,

2 Este é um conceito pichoniano que pode ser entendido como uma produgdo conjunta gque articula a aprendiza-
gem e o processo de efetivacdo do que se pretende coletivamente através da interagdo, fazendo surgir novos
papéis e uma ressignificacdo daquilo que era apenas um primeiro acordo grupal.
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3) os funcion&rios se relacionam entre s atraves de representactes estereotipadas ligadas a
dois personagens tipicos e polarizados que controlam as formas de auacdo, 0s quais intitulamos
costas-quentes e costas-frias.

Foram observadas as narrativas informai's que envolvem situages de cotidiano vividas pelos
colegas de trabaho. Além das faas e narrativas, observou-se aguns gestos e tratamentos dados aos
objetos presentes nas sdas. As narrativas formais predominavam e eram vistas na relacéo entre
chefes, subchefes e funcionarios, nas reunies ou em saudagbes formais nos eevadores e
corredores. Asfaasinformais passam pelas conversas, relatos intimos, fofocas, piadas, entre outros.

Um dos aspectos rdevantes foi aforca que determinadas histérias e faas ganhavam, tornan
do-se casos a serem  recontados, mesclando o aspecto formd ao informd. O que se ouvia na
“rédio-corredor” eram muito mais que meras descrigdes. eram recriagdes que ganhavam um caréter
proprio de envolvimento ao serem apresentadas. Um dos recursos eram os chamados ganchos das
narraivas informais que anunciavam que di haverd um desenvolvimento tempora. Ao se depararem
dois funcionarios, preparava-se 0 envolvimento com aguilo que se gpresentaria, naforma de expres-
sdes, tais como “ sabe da Ultima?’. Outros recursos se aproximam daquel es empregados por conta:
dores de histérias.

As narrativas ganhavam uma autonomia enquanto Stuacdes draméticas. O que importava
ndo era tanto afidedignidadereal asfontes, mas a fidedignidade as formas empregadas de recontar
0 ocorrido, para que o efeito estético acontecesse. Como ocorre nas piadas, ou no conhecimento
popular ou proverbid: a ficciondidade se mescla com as Situagdes cotidianas que estas encerram, e
se dternam entre a historia e as Situagdes experimentadas.

Se negte trabaho foi possivel a identificacdo de ementos draméticos na organizacdo da
experiéncia cotidiana, como papé's, esteredtipos, eventos encadeados, envolvimento e absorcao no
que é apresentado, isto foi suficiente para que outras questdes pudessem ser dirigidas a dramaturgia
como um todo, ou sgja onde € que esta o teatro? Escondido nos intergticios, nas dobras? Em que
momentos ele pode ser visto e como pode ser captado dentro daquilo que ocorre? Entdo, ao invés
de olhar para o buraco da fechadura, esta dissertacdo traz uma outra proposta buscar elementos

para abrir a porta e ver toda a cena.
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Al — Erving Goffman

Edta dissertacéo propde a andise de dois ambitos. a dramaturgia e o cotidiano. Ambos
possuem caracteristicas semelhantes mas profundas diferencas. As reagtes entre estes estaréo
presentes por todo o trabaho, a partir de abordagens especificas. Vamos inicialmente pensar estas
relagdes a partir da nogéo de cotidiano presente no trabalho de Erving Goffman (1922-1982) .3

Seu trabalho é interessante a esta pesquisa por ter se desenvolvido dentro de uma perspecti-
va interdisciplinar, partindo da sociologia de Weber, da tradicéo de George Herbert Mead no prag-
matismo e na pscologia socid, e seguindo caminho pela etnografia urbana de Everett Hughes, dém
disso, seu enfoque cria uma nova ética para estes fendmenos que séo intitulados como cotidianos,
vaendo-se, paratanto, de uma fundamentacdo na dramaturgia para o entendimento tedrico e prético
do fenbmeno da interacéo.

Ha dificuldade em classificar o trabalho de Goffman em funcéo dos desenvolvimentos histé-
ricos especificos a partir da década de 1970, quando os socidlogos da escola de Chicago separa-
ram-se em areas de estudo e os rétulos comecaram a ser mais utilizados. Podemos encontrar, para
Goffman, dramaturgia social, microssociologia, interacionismo simbélico. Segundo o préprio
Goffman, numa entrevista concedida a Jef C. Verhoeven em 1980, esta foi uma separacdo em
campos metodol égicos efetivada por Nicholas Mullins (1973) na sociologia, influenciado pelo livro
A Estrutura das Revolucges Cientificas de Thomas Kuhn (1970). Se Kuhn buscava um mapea
mento sociolégico das metodologias da ciéncia, Mullins fez 0 mesmo no interior do campo sociol6-
gico.

Mas se olhamos paraisto historicamente, se estamos envolvidos nesta histo-
ria ha mais de 30 anos, entéo se torna evidente, eu penso, que os rétulos dos
socidlogos, separando-os em categorias, a formagdo dos setores nos encon-
tros nacionais, e este tipo de coisa, € uma resposta ndo necessariamente a
natureza do campo mas a outros tipos de circunstancias sociais. Isto aconte-
ce apenas de oito ou nove anos para ca. Entdo, considerando a extensdo de

tempo de meu envolvimento neste trabalho, eu ndo posso levar a s&rio
nenhum dos rotulos (Verhoven, 1993, p. 320).

3 Erving Goffman nasceu em Manville, na provincia de Aberta, no Canad4, em 11 de junho de 1922. Se tornou
PhD em sociologia na Universidade de Chicago em 1953 e publicou seu primeiro livro, A representacéo do eu na
vida cotidiana, em 1956. Deu aulas na Universidade da Califérnia, em Berkeley de 1958 até 1968, na Universidade
da Pennsylvania, na Filadélfia, no departamento de antropologia. Em 1981, Goffman se torna o presidente das
Associacdo Americana de Sociologia, |a permanecendo até 1982, ano de sua morte.
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Se tivesse que escolher um rétulo, Goffman diria que € um etnografista urbano huguesiano.
N&o vamos entrar no assunto da histdria da sociologia da época, em seus meandros e disputas
(entre interacionistas smbadlicos e etnografistas, por exemplo). O que € interessante para nos, nessa
trgjetoria de Goffman, € que foi possivel para ele daborar uma teoria socioldgica de abrangéncia
interdisciplinar, com uma metodol ogia prépria, estabelecendo conexdes com o estudo da dramatur-
gia. O problema dos rétulos, como ele mesmo fda, € que “uma vez que vocé escolhe um campo,
penso que isso em parte determina qual sera seu método. E assm, embora eu sga a favor de uma
divisio subgtantiva da disciplina, ndo sou muito afavor de uma Unica metodologid’ (ibidem, p. 322).

Poderiamos citar outras &reas das ciéncias nas quais 0 estudo da interacdo socia utiliza um
modelo dramético de abordagem: na antropologia, bem como na psicologia. Mas, como uma opcao
de ddimitacéo deste trabalho, 0 que importa comentar € que esta aproximacdo da dramaturgia pelas
ciéncias sociais ndo foi umavia de méo Unica. Se houve a construgéo de um paradigma dramético
nas ciéncias sociais, houve também na dramaturgia uma gproximagéo a outras formas de conheci-
mento, contribuindo para que o teatro se transformasse. O paradigma dramético se tornou possivel

diante da expansio do teatro moderno em suas exploragoes e rupturas com a tradicao.

Ta expansdo da teatralidade tem proporcionado aguilo que podemos denomi-

nar paradigma dramatico. Ou sga, frente a inumerdvel sucessdo de dife-

renciagbes que o teatro moderno pds em circulacdo através de seus
experimentos e escandal os e decorrente do intermitente debate nos diversos
meios de apropriacdo e divulgacdo do conhecimento, as chamadas Ciéncias
Sociais foram procurar modelos heuristicos para reorientar suas taticas e
préticas interpretativas. O emblemético topos “0 mundo como teatro”

(teatro mundi) parece aqui ter encontrado sua aplicacdo. A pressuposta
evidéncia imediata do drama e suas implicacfes emergiram como horizonte
explicativo privilegiado, um novo bom senso observacionda. Contradicéo das
contradi¢Oes talvez, pois é quando o teatro se torna mais diversificado e
muitas vezes abstrato que ele é naturaizado epistemol ogicamente pelas Cién
cias Sociais (Mota, 2003, p. 12).

Veremos neste traba ho agumas andises, como as de Goffman e as de Brecht, que obser-
vam aformade lidar com a articulagéo dos dois campos, sem que esta dissertacdo tenha por objeti-
VO abranger todo o extenso panorama de trocas interdisciplinares entre estes dois ambitos. Porém,
uma pesguisa de tal natureza necessariamente indagaria: porque as ciéncias que abordam ainteracéo
face a face, a interacdo grupd e as Stuagles cotidianas se gporoximaram da dramaturgia como

modelo epistenol dgico? Quais os fatores que levaram atd gproximacdo, no que eaimplica e quais
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S20 0s seus limites? E o que mudou nas teorias e préticas teatrais ap buscarem outros corpos de
conhecimento adém do tradiciondmente herdado, e que propunham a compreensdo dos processos
interacionas?

Partiremos, para tanto, da contribuicéo especifica de Goffman. Nela, percebemos como é
possivel fazer uma andise comparativa profunda e detahada entre as formas de organizacdo do
cotidiano e as formas de organizacdo de um espetéaculo teatral, entre sSimilaridades e profundas dife-
rencas, assim como entre enganos e contribuigdes. O transto de Goffman pela dramaturgia néo
sgnificou um desvio de suarota, mas uma possibilidade de um novo olhar sobre os fendmenos soci-
as. Para ée, interacdo, jogo e arte ndo eram ambitos isolados entre 5. E é ai que entra sua leitura

peculiar e brilhante do cotidiano, daquilo que aparenta ser um lugar comum.

A2 — Cotidiano e ordem interacional

Goffman ndo tinha o cotidiano como seu principa objeto, mas sm aguilo que o povoa os
processos interecionais. O cotidiano se torna um objeto de andise e reflex@o critica como parte
daquilo que ee chama de ordem interacional, tendo em vista 0s processos com os quais lidamos
diariamente de uma forma rigida, estereotipada. Ha mais 0 que se ver e 0 que se entender naquilo
gue acontece. Uma nova abordagem era proposta, e isso ocorreu ao longo de todo um percurso de
trabal ho de observacdo, andlise, e teorizaco.

Um ex-colega meu contou que quando Goffman vinha para os encontros de
faculdade freglentemente se comportava como se ele tivesse aterrisado do

espaco sideral; ele parecia completamente indisposto a dar por certo qual-
guer coisa como normal e rotineira (Helle, 1998, p. 180).

A procura do conhecimento presente nas formas interacionals, através da observacéo e da
compreensdo, foi uma opgdo de longo percurso, desde o seu primeiro trabalho, a dissertagéo
Communication conduct in an Idand Community (1953), e percorre toda a sua extensa obra,*
até sau discurso na Associacd Americana de Sociologia, publicado pela publicacdo anud da

Associacdo,® onde declara: “Héa anos que me interesso em promover a aceitacdo do ambito face a

4 ApoOs esta dissertagdo inicial de mestrado, Goffman escreveu onze livros, nesta ordem: Presentation of self in
everyday life, 1956, com uma segunda edic¢do ampliada em 1959; Asylums. essays on the situation of mental pati-
ents and other inmates, 1961; Behavior in public places, 1963; Stigma: notes on the management of spoiled
identity, 1963; Interaction ritual, 1967; Strategic interaction, 1969; Relationsin public, 1971; Frame analysis:
an essay on the organization of experience, 1986; Gender advertisements, 1979; Forms of talk, 1981.

5 Esta publicagdo foi subseqiiente a suamorte, que ocorreu em 20 de novembro de 1982.
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face que pode ser chamado, na fata de um nome melhor, de ordem interacional” (Goffman, 1983,
p. 2).
Esta opcdo de Goffman nos faz indagar o que ha de t&o especial por tras do cotidiano, téo

“bana” e “corriqueiro”. O que teria ele visto e descoberto para gpontar a presenca de uma ordem

interacional ?

O cotidiano ndo é s um espaco de convencionalidades, mas também do imprevisivel. Para
a pdavra “cotidiano” temos duas opgdes de tratamento: 1) um substantivo, como o lugar onde as
coisas de todos os dias acontecem, e 2) um adjetivo, que da a alguma coisa uma quaidade comum,
ordindria ou costumeira, por vezes habitud ou repetitiva. Ndo precisamos ir muito longe para cons-
tatar que ha oportunidades para que estas aces corriqueiras e estabilizadas sofram processos de
rupturas e transformacdes. Basta observar a larga margem de negociac@o envolvendo os tramites
das atividades cotidianas em diversas situagdes, suas convencgdes estabelecidas e suas respectivas
ateragOes, desvios, enganos, trapagas, quebras, etc. Além disso, aquilo que é uma ruptura do senso
comum também participa de alguma forma daguilo que esta estabel ecido, sgja confirmando-o parci-
amente, ou negando-o0 completamente. Portanto, para entendermos como a nocéo de cotidiano é
tratada por Goffman, ndo vamos nos pautar apenas naquilo que esta Nogao representa N0 SeNsoO
comum, com sua habitua previshilidade. Ha uma dindmica interaciond no imprevisivel que traz,

inclusive, recursos para umamehor compreensdo dos esteredtipos.

Também é importante mencionar as pesquisas da escola de Pao Alto?, nas quais a comuni-
cacdo e ainteracdo foram andisadas como partes do curso dos acontecimentos cotidianos, em seus
agpectos implicitos e explicitos. Este grupo de pesquisadores propds que a comunicacdo ndo deve-
ria se pautar por um modelo matemético, abstrato, mas por uma nova visdo, originada das ciéncias
socias, para assm poder “explicar uma stuacéo global de interac@o, e ndo apenas estudar Agumas
variavels tomadas isoladamente’ (Mattelart, 1999, p. 68). Em sua proposta ha a hipdtese de que “a
comunicacdo reside em processos relacionas e interacionas (0s eementos contam menos que as
relacles que se instauram entre eles)”. Opondo-se a teoria funciondigta da época, que andisava a

comunicacdo a partir de atos isolados, ampliam a abordagem do fenbmeno “como processo socid

6 A Escolade Pdo Alto teve inicio em 1942, pelo antropdlogo Gregory Bateson, juntamente com Birdwhistell,
Hall, Goffman, Watzlawick e outros.
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permanente que integra multiplos modos de comportamento: a fala, 0 gesto, o olhar, 0 espaco inte-
rindividud” (ibidem, p. 68-69).

Precisamos entéo entender como Goffman foi congtruindo um corpo conceitua para dar
conta desta experiéncia, que € tanto uma experiéncia da percepcdo do que ocorre quanto uma

experiéncia com as formas de comunicacdo e de compreensdo presentes no campo interaciond.

A2.1 — Passos iniciais: o cotidiano interativo e dramatico

Tragando um pequeno panorama sobre 0 seu primeiro livro, A representacdo do eu na
vida cotidiana (1959), vemos que Goffman preocupou-se em compreender as formas concretas de
sgnificacdo que o0 ser humano utiliza em suainteracéo. Parte-se da constatacdo de que ainteracéo é
uma representacdo naqual, por razdes préticas, busca-se uma definicdo da situacdo, sgja nos planos
verba ou ndo-verba da comunicagdo. Os processos de observacdo e de controle, as estratégias de
influéncia efetivadas em meio a atribuicdo e assuncéo de papéis, buscam um acordo, um modus
vivendi interativo no qual se desenrolardo as agdes dos sujeitos. Negocia-se identidade e vaores

entre limites e formas de atuagoes.

Ao acentuar o fato de que a definicdo inicid da situacdo projetada por um
individuo tende a fornecer um plano para a atividade cooperativa que se
segue — ao acentuar este ponto de vista em acdo — n&o devemos passar
por cima do fato essencia de que qualquer definicdo projetada da situacéo
tem também um cardter proprio. E principamente deste cardter moral das
projecdes que nos ocuparemos neste trabalho. (...) Conseglientemente, quan:
do um individuo projeta uma definicdo da situagéo e com isso pretende, impli-
cita ou explicitamente, ser uma pessoa de determinado tipo, automaticamente
exerce uma exigéncia moral sobre os outros, obrigando-os a vaorizé-lo e a
traté-lo de acordo com o que as pessoas de seu tipo tém o direito de esperar.
Implicitamente também renuncia a toda pretenséo de ser 0 que néo aparenta
ser, e portanto abre méo do tratamento que seria adequado a tais pessoas
(Goffman, 1999, p. 21).

O que acontece quando duas pessoas iniciam uma interacdo é a busca de uma definicéo
inicid da sSituacdo em que se encontram, em torno do que fazem e do que sBo uma para a outra.
N&o uma definicéo explicada, litera, concetud, mas uma configuracéo de forcas que se relaciona
com 0 que esta em jogo, entre projecdes e controles, expectativas e necessidades de confirmacdo

destas expectativas em torno das agdes que estéo em desenvolvimento dentro da propria interacdo.
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Como aexpressvidade individua diante dos outros pode estar sujeita a fraude (na transmis-
sd0 verba) ou a dissmulacdo (na transmissfo ndo-verbd), e também sujeita a uma contradicdo
entre aspectos governavels e agpectos ndo-governaveis de sua expressao, busca-se retificar este
exercicio de auto-expressio e comunicacdo introduzindo um carater promissorio nesta expressivi-
dade, tornando os outros capazes de conhecer antecipadamente o que esse individuo esperara deles
e 0 que dele podem esperar. Numa linguagem dramética, na perspectiva tempora do desenrolar dos
acontecimentos, Goffman vai descrever o processo interacional composto por papéis diferenciados
gue se dternam entre aquele que se expressa (ator) e aqueles que recebem ou somente observam
(platéia). Ha um processo em que se estabel ece uma dternancia entre Smetria e assmetria presentes
entre o ator e 0 observador, onde a assmetrialeva vantagem, jaque “o individuo s tem consciéncia
de um fluxo de sua comunicaco, e os observadores tém consciéncia deste fluxo e de um outro”
(ibidem, p. 17).” O que esta em jogo nesse movimento aternado € a busca da estabilizacdo ou do

controle da definicéo de uma Situagéo.

[...] aarte de penetrar no esforgo do individuo em mostrar uma inintenciona-
lidade calculada parece mais bem desenvolvida do que nossa capacidade de
manipular nosso proprio comportamento. Deste modo, sgjam quantas forem
as etapas que ocorrem no jogo da informacdo, o observador provavel mente
levara vantagem sobre 0 ator e a assmetriainicial do processo de comunica
¢ao com toda probabilidade sera mantida (ibidem, p. 17-18).

Ha uma concretude demarcada na experiéncia que regula a compreensdo dos participantes.
Sua forma e visbilidade expdem as posigdes dos sujeitos dentro de uma interacdo, com suas intert
¢Oes e dissmulagdes. Interagir € estar dentro de um campo onde 0s papéis e 0s acordos operam
controlando o fluxo dos acontecimentos, nas articulagbes entre a percepcdo das falhas do processo

com as encenagdes que fogem ao que estd em jogo dentro da situacéo.

[..] ndo se tem uma imagem do trabaho de ninguém perguntando o que
fazem ou lendo afirmagdes explicitas em seus textos sobre o que fazem. [...]
muito freqUentemente os individuos tém papéis muito parciais e estreitos para
atuar no todo. Eu ndo penso que se pode ir do individuo para a sociedade.
Pelo que €, a sociedade tem que fazer uso dos individuos ou condtituir indivi-
duos de ta maneira que a organizacdo social possa ser sustentada
(Verhoven, 1993, p. 322-323).

7 Aqui haum primeiro sinal daquilo que Goffman vai mais adiante chamar de “regi&o de bastidores’ e de “trilhas”
(channels).
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Ha entd0 o uso de deixas para assegurar a projecéo de umaimagem constante ou para néo
revelar facilmente a verdadeira posicéo daguele que observa esta expressdo individud. S8o papéis
intercambidves, que fazem parte do jogo no qual as agdes ndo SO executam um pape Mas também
atestam e controlam outros papéis que as pessoas desempenham.

Goffman entdo discorre sobre problemas que este consenso criado pode sofrer. Va fdar
das rupturas nas definigdes de stuagtes projetadas, que causam embaraco, confusio ou até um
colapso na interacdo. Entre os cinicos e os sinceros (os dois extremos), teremos uma gradacéo em
torno da crenca (ou ilusdo) no papel desempenhado e seus possivels pontos de transicdo. Ha todo
um interesse pelas rupturas, sga nas brincadeiras, Nos jogos socias, N0 humor, ou como um recur-
SO catartico.

Aparece também o conceito de fachada, naqua se identificam eementos de cena, como o
loca especifico para um cortgjo (p. ex.), como também os “itens do equipamento expressivo” que
identificam o ator, sua posi¢éo e sua forma de atuaco (sexo, idade, caracteridticas raciais, dtura,
atitude, padrfes de linguagem, expressies facials, gestos corporais, entre outros). Alguns e ementos
da fachada so fixos e outros méveis. A fachada pode também ter um caréter abstrato e genérico,
como os uniformes utilizados por atendentes de uma loja, por exemplo, ou como o tratamento
padréo que o chefe a eles digponibiliza As fachadas podem servir para ambientes diferentes, como
um quadro que fica bem tanto na loja quanto no quarto. Pode também haver problemas em sdecio-
nar uma fachada adequada, fazendo um chefe tratar seu funcionario com excesso de disciplina ou
autoridade. A fachada, enquanto um padréo de identificacéo (consciente ou inconsciente), vai forne-

cer uma forma a percepcéo.

Em vez de ter de manter um padréo diferente de expectativa e de trato dado
em resposta a cada ator e representacdo ligeiramente diferentes, [a fachada)
pode colocar a situacdo numa ampla categoria em torno da qua Ihe é fé&cil
mobilizar sua experiéncia anterior e seu pensamento estereotipado (Goffman,
1999, p. 33).

[...] uma determinada fachada social tende a se tornar institucionalizada em
termos das expectativas estereotipadas abstratas as quais da lugar e tende a
receber um sentido e uma estabilidade a parte das tarefas especificas que no
momento sdo realizadas em seu nome. A fachada torna-se uma “ representa-
¢ao coletiva’ e um fato, por direito préprio (p. 34).

Um outro conceito utilizado € o de regido de fundo, que pode ser oposto ao de regido de

fachada. Também chamada de regido de bastidores, pode ser definida como o lugar, reativo a
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uma dada representacdo, onde a impresso incentivada pela encenacdo é sabidamente contradita
como coisa naturd (ibidem, p. 106). Como um lugar de muitas fungdes, € aqui onde se fabrica
laboriosamente a capacidade de uma representacéo expressar dgo dém de S mesma; onde as
ilusdes e impressdes s abertamente congtruidas. Aqui 0s apoios do paco e os ementos da
fachada pessoal podem ser guardados, numa espécie de aglomerado de repertorios inteiros de
acOes e personagens. Aqui a equipe pode rever sua representacdo. Aqui 0s membros menos capa
zes podem ser treinados ou excluidos. Aqui 0 ator pode descontrair-se, abandonar a sua fachada,
abster-se de representar e sair do personagem. E nesta regido onde se guardam segredos e estraté-
gias que poderiam desestabilizar a atuagdo caso fossem revelados. Como hé controle e possiveis
rupturas ou ingtabilidades na regido de fachada, isto também ocorre na regido dos bagtidores. Sdo
duas regifes que trabalham em oposi¢céo e complementaridade.

Goffman val explorar estas diferentes formas de atuacdo em que se desenvolvem a percep-
G20 e aleituradas Stuagles, e como estas formas vao buscar manipular ainfluénciae o controle que
€las exercem sobre a impressdo que os outros tém delas. Isto implica dizer que ha uma codificacdo
na interacdo que demarca o entendimento de acordo com aquilo que € exposto e gpresentado, de
acordo com os elementos que caracterizam a cena. Recorrer a dramaturgia neste caso ndo € uma
smples comparagdo, mas a congtatagdo de que ha uma linguagem que se organiza materia mente na
forma de um jogo dramético entre os individuos, em que as SituacBes séo como pal cos onde os indi-
viduos-atores interagem. “A vida pode n&o ter muito de semelhante a um jogo, mas a interacéo tem’
(Goffman, 1999, p. 223).

As articulagOes entre realidade e gparéncia participam, entéo, do desenrolar da interacéo,
de suas promessas e perspectivas que so criadas, mantidas ou rompidas. Aqui, o que da o carater
veridico ao que percebemos ndo € tanto uma necessidade de determinar sua possivel ontologia

subjacente, mas algo bem mais proximo do senso comum ou do controle moral da situac@o.

As vezes, quando indagamos se uma impressio adotada é verdadeira ou
falsa, na verdade queremos saber se 0 ator estd, ou ndo, autorizado a desem+
penhar seu papel em questdo, e ndo estamos interessados na representacéo
real em s mesma (ibidem, p. 60).

A vida cotidiana para Goffman passa entdo por um jogo, um jogo no qual ela esta “ enreda:
da em linhas morais de discriminacdo” (ibidem, p. 229). H4 uma contradicéo entre esta edtratégia
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moral de manipulagdo das impressdes (visando a validacdo das gparéncias) e as edtratégias amorais

nas quais os atores s20 “mercadores de moralidade’.

Nosso dia é entregue ao intimo contato com as mercadorias que expomos e
Nosso espirito esté ocupado com a intima compreensdo delas. Mas pode bem
acontecer que quanto maior atencdo dermos a essas mercadorias, mais
distantes nos sintamos delas e daqueles que sdo bastante crédulos para
compré-las. Usando uma imagem diferente, a propria obrigacéo e a vanta-
gem de aparecer sempre sob um prisma moral constante, de ser um persona-
gem socidlizado, forcam o individuo a ser a espécie de pessoa que é
representada no palco (Goffman, 1999, p. 230).

Sob o prisma de uma representacéo que € congtruida, h& uma diferenca entre o ator (indivi-
duo) e o personagem (papd ), sendo este Ultimo um “produto de uma cena que se verificou, e ndo
uma ‘causa ddd’ (p. 231). O eu representado entéo € 0 personagem que, dentro do processo
interaciond, foi construido e aceito como tal. Ao considerar 0 aspecto concreto e perceptivel da
interacdo de um ponto de vista dramético, 0 personagem socia passa a ser um conjunto de acles
onde o carater promissorio s efetiva numa temporaidade e espacialidade mutuamente consdera:
das.

Note-se que a nogédo de papdl, na psicologia socia e na sociologia, possu uma consdera:
¢do da externdidade e do aspecto pragmético, como um resultado do processo interaciond, mesmo
se tratando das trocas de papés (principamente como um recurso de distanciamento e aprendiza-
gem). Nesse sentido, Goffman néo esta faando em uma subjetividade ou individudidade que molda
0 mundo, mas em posi¢des e atuacdes dos sujeitos que os caracterizam dentro de uma determinada
Stuacdo. Naentrevistacom Verhovendediz

Minha visdo ideolégica & o que estou fazendo € aguilo que a psicologia socid
estrutural requer, ou aquilo que € natural para a sociologia. Isto é, dada a
sociologia como um investimento central, 0 que podemos dizer sobre o indivi-
duo? Néo estou dizendo que o individuo sga a unidade central que nos permi-
ta estudar a sociedade. Entretanto, se vemos a sociedade como a unidade
basica e substantiva, ainda se pergunta: dada a organizacdo social como a
realidade central, 0 que isso tem a ver com o individuo, ou sga, porque temos
gue supor ago sobre os individuos de forma que eles possam ser usados ou
ser (teis socidmente? Este € o tipo de sociologia que sigo. Ent&o, termino no
gue parece ser a psicologia sociad porque estou sempre olhando para o indivi-

duo. Estou sempre faando sobre o individuo porque sou um etnografista de
pequenas entidades [ ...] (Verhoven, 1993, p. 322-323).
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E a partir dessa abordagem concreta que Goffman vai utilizar o modelo dramético de
compreenso dainteracdo, no qud os atos tem um lugar que, de alguma forma, os comporta, traduz
evincula

O autor conclui 0 seu primeiro livro admitindo que sua utilizaggo da linguagem dramatUrgica
(ator, equipe ou denco, platéia, papel, cendrio, diretor, etc.) foi estratégica. O mundo inteiro néo é
um palco. Neste momento ele diferencia as duas linguagens, mas também reconhece que ha técnicas
de expressio e manipulacéo de impressies presentes nos dois ambitos.

Um personagem representado num teatro ndo € real, em certos aspectos,
nem tem a mesma espécie de consequiéncias reais que 0 personagem inteira-
mente inventado, executado por um trapaceiro. Mas a encenagdo bem suce-
dida de quaquer um dos dois tipos de fasas figuras implica no uso de
técnicas verdadeiras, as mesmas técnicas gragas as quais as pessoas na
vida didria mantém suas Situagdes sociais reais. Os individuos que redizam
uma interagdo frente a frente num palco de teatro devem satisfazer a exigén
cia fundamental das situacOes reais. Devem expressivamente manter uma
definicdo da situagdo: mas fazem isto em circunsténcias que |lhes facilitaram

criar uma terminologia adequada as tarefas de interacdo das quais todos nés
compartilhamos (Goffman, 1999, p. 233).

Entd0 o teatro € uma das Stuactes sociais cotidianas e sua definicdo especifica € mantida
pelos atores no palco. No interior desta estabilizac8o, sdo utilizadas técnicas também presentes no
cotidiano, através das quais tanto a interacdo entre os personagens do palco é encenada quanto a
Situacdo de comunicacdo palco-platéia é estabelecida. A experiéncia cotidiana dos atores e especta-
dores sociais forma um |éxico de interacOes Utels a recepcdo e a compreensdo de um espetaculo,
mas que néo € o tipo de organizacdo da experiéncia dagueles que estéo no palco. Note-se que aqui
0 autor néo polariza o cotidiano com aficgéo teatral, mas trata ambos (o trapaceiro e o ator, no
exemplo) como atuagOes verdadeiras. Trata-as em seus pontos em comum, sem fazer correspon
déncia entre elas — em termos de ficcéo e redidade —, sem onerar 0 teatro com 0 compromisso
de figurar o red, sem exigir que o red deixe de ser um campo representaciond. Neste sentido,
comegamos a adentrar um tipo de operacdo de observacdo e transformacéo das Stuagdes identifi-
cada por Goffman que, para fins de nossa andise, vamos chamar de mimese.? Maiores considera:
¢Oes sobre as possivels formas de mimese cotidiana ou teatral, em suas diferencas e smilaridades,

foram aprofundadas posteriormente em outras obras, notadamente em Frame analysis.

8 O conceito de mimese sera aqui analisado e especificado gradualmente, através de varios autores, inicialmente
com Goffman.
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A2.2 — As molduras dramaticas como organizadoras das situa¢des interacionais

Em Frame analysis (1986), ha um novo enfogque sobre as questes envolvendo as intera:
¢cdes. Aquilo que era uma metafora dramética ndo mais condtitui um paralelo edtratégico de argu-
mentacdo sobre a natureza da organizacdo do cotidiano: tornase um paraelo entre dois campos
concretos e especificos onde hé limites, entre diferencas e smilaridades, a serem consideradas dife-
rentemente, conforme o caso. Um novo corpo conceitud € desenvolvido, e organiza os tipos de
Stuacoes e frames, classficando-os e separando-os conforme critérios criados a partir de sua
propria ocorréncia. Este livro ndo sb amplia e consolida trabal hos anteriores dentro de uma prética
fenomenol &gica compreensiva, mas oferece um mapa e uma forma de mapear a experiéncia cotidia-
na, enxergando mais claramente o que ha nela de jogo, de dramético e daquilo que se aproxima do
teatro do palco. Esta nova abordagem possibilita uma andise do mundo cotidiano em confronto com
0 teatro, bem como suas inter-rel agdes construtivas e oportunas, tanto para o conhecimento do coti-
diano quanto para uma compreensdo do fendbmeno estético dramético. Se Goffman escreveu muitos
outros livros envolvendo contextos observaveis, neste o autor continuara aguela proposta lancada
em A representacao do eu na vida cotidiana (1959) e buscar fundamentar teoricamente a percep-
¢ao e compreensdo desses contextos de experiéncia. As diferencas e Smilaridades entre a vida coti-
diana e o palco sdo exploradas detad hadamente em seus processos espeficicos de representacéo. E
Goffman continuara lancando méo de uma de suas caracterigticas principais. um farto materia exem
plificativo.

De acordo com a andlise de Helle, ha uma certa mudanca de foco. Se nos primeiros traba-
Ihos é enfatizada a interacdo e 0 comportamento, em Frame analysis o foco de interesse evolui em
direcdo aos problemas da percepcéo e interpretacéo dos significados daquilo que acontece.

O estudo da ordem interativa € importante para Goffman porque, para ele,
esta ordem representa o vinculo entre o individuo, de um lado, e a regido
macro, das convencdes de moldura, do outro. Como Goffman concentra seu
trabalho tedrico tanto na andlise de molduras enquanto aspectos da cultura,
quanto na ordem interativa de pequenos grupos, evita escolher entre uma
macro e uma micro abordagem enquanto alternativas, mas prefere combinar
as duas em um método socioldgico integrado. Seu livro, Frame analysis,

contém uma avaiacdo e um sumario do resultado tedrico de seu trabaho
(Hdle, 1998, p. 180).

Com influéncias da tradicdo fenomenologica (William James, Schutz), entre outras, 0 autor

parte de um gquestionamento sobre a prépria maneira pela qual usualmente se aborda o cotidiano.



28

Rejeitando os aspectos do “descrédito que a andise da redlidade socia possui”, ele propde apre-
sentar uma nova andise da redlidade socid, ndo configurada como uma pretensdo em dizer o que €
aredidade.

Ha uma tradicdo veneravel na filosofia que argumenta que o que o leitor
assume como real é apenas uma sombra, e em se tratando do que o escritor
fala sobre percepcdo, pensamento, o cérebro, linguagem, cultura, uma nova
metodologia, ou novas forgas sociais, 0 véu pode ser erguido (Goffman, 1986,
p.1).

Um redlismo projetado e esperado na andise das interagbes marca tanto um  autoritarismo
do conceito perante a experiéncia quanto a formacdo de esteredtipos e referéncias fixas. Para
Goffman, o que importa é buscar uma gproximacdo concreta e direta, de forma a compreender
como esta atividade cotidiana € organizada e representada. E necessaio um esforgo critico em ndo
aceté&la como bana ou como ago dado, natura. Definir as situagbes como reais ndo basta, e nem

atera 0 que acontece, pois gerdmente os individuos encontram situactes estabel ecidas.

[...] tudo o que fazem é acessar corretamente 0 que a situacdo deve ser para
eles e entdo agem de acordo. Na realidade, negociamos pessoa mente aspec-
tos sobre todos 0s arranjos sob 0s quais vivemos mas, uma vez negociados,
NnOs continuamaos mecanicamente como Se 0 assunto ja tivesse sido estabele-
cido o tempo todo (Goffman, 1986, p.1-2).

O primeiro passo € dado através da heranca de William James, citado por Goffman: “Em
subgtituicdo a pergunta sobre o que é a redidade, de trouxe materid para uma fenomenologia
subversiva: ‘ Sobre que circunstancias nds pensamos que as coisas Sao reais?’”. A partir dessa
pergunta, James n&o pretende a revelagdo de um mundo, mas a percepcdo de “vérios e diferentes
‘mundos  que nossa atencdo e interesse podem fazer rea para nGs’. Dentro da tradicéo fenomeno-
|6gica de Brentano e Husserl, a contribuicdo de James foi sugerir a*“necessidade de distinguir entre o
contetido de uma percepgéo corrente e a condicdo de redidade que nds damos ao que estéa vincula-
do apercepcdo” (ibidem, p. 3).

Perceber 0 mundo é entdo relacionar-se com as configuragtes que a percepcdo forma e a
elas atribuir uma condi¢do de redidade. H4 uma compreensdo Stuaciond deste “estar no mundo”.
Schutz aprofunda a no¢do de James, faando em “regides de significado e ndo de subuniversos, pois
€ 0 sgnificado de nossa experiéncia e ndo a estrutura ontol 6gica dos objetos que congtitui aredida

de’ (ibidem, p. 4).
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Apontando Harold Garfinke como aguém que “estendeu 0 argumento sobre redidades
multiplas observando regras que, quando seguidas, permitem-nos gerar um ‘mundo’ de um determi-
nado tipo”, Goffman entéo indaga sobre estas regras. Como s&o organizadas? Como elas organizam
uma significacio para dar ao que acontece o sentido de uma redidade? A parte a liberdade que esta
“férmuld’ parece oferecer, de se criar um nimero ilimitado de SituacOes diferentes, ha limites que ja
est80 presentes na propria atividade, “reduzindo-a a um pegueno grupo de regras e préticas interde-
pendentes’ (ibidem, p. 5). Além disso, edtas regras ou configurages sSo momentaness e se dteram
conforme 0 que esta em jogo No processo da interacao.

Abordando estes problemas a partir da tradicdo empirica e concreta da Escola de Chicago,
e admitindo outras fontes de referéncia (Luigi Pirandelo, Gregory Bateson, Audin, Bergson e
outros), Goffman chama sua perspectiva de situacional.

Minha perspectiva € stuaciona, significando agqui uma preocupacdo com
aquilo que um individuo pode estar consciente hum momento particular,
freqlentemente envolvendo outros individuos especificos e ndo necessaria-
mente restritos a arena monitorada mutuamente no interior do agrupamento
face a face. Suponho que, quando os individuos participam de alguma situa-
¢do corrente, enfrentam a questdo: “O que esta acontecendo aqui?” Como
pergunta explicita, em momentos de confusdo e davida, ou tacita, em ocas-
0es de certeza usual, faz-se a pergunta e calcula-se a resposta pela maneira
com que os individuos continuam a se entender préximo ao que fazem.

Comegando, entdo, com esta pergunta, este livro tenta delinear uma estrutura
aqual se pode recorrer para se conseguir uma resposta (ibidem, p. 8).

Nesse sentido, aguilo que € cotidiano e habitua € também continuamente congtruido pela
percepcdo no processo da interacdo. Mantém-se a necessidade de um consenso operaciona, mas
Goffmanintroduz o seu conceito de moldura dramética (frame), que fornece uma compreenséo e
uma definicdo da Stuacdo, lancando mé&o de e ementos interacionais e draméticos presentes na cena.
Temos aqui a dramaturgia socia de Goffman a moldura é uma caracterizacdo da Situacdo em jogo,
€ encenada dentro de uma seqiiéncia de agdes (strip) com um maior ou menor grau de distancia-
mento ou envolvimento dos participantes. As molduras encontradas como resposta a pergunta “o
que estd acontecendo aqui?’ esta na propria Situacdo de interacdo, em suas posi¢des sociais assumi-
das diante do evento, e a partir dos elementos concretos di dispostos. Assm Goffman expde sobre
0S principios que organizam aidentificacdo de umamoldura:

Presumo que definigdes de uma Situacdo sdo construidas conforme principios
de organizacdo 0s quais governam 0s acontecimentos — pelo menos os
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socials — e nosso envolvimento subjetivo; moldura é a palavra que eu uso
para designar estes tais elementos bési cos da forma como sou capaz de iden+
tificdlos (Goffman, 1986, p. 10-11).

Como existem diferentes papés que participam de uma atividade, pode-se ter diferentes
visdes sobre 0 que esta acontecendo. Diante disso, como se constréi 0 consenso diante de uma situ-
acao? Goffman ndo esta visando uma univocidade do real, mas 0S processos que organizam 0S
sentidos e criam as referéncias necessarias a compreensdo do que ocorre. Ha uma selecdo de
procedimentos de representacéo dentro da interacéo que a faz delimitar o campo no qua certas
leituras sd0 possivels. Conseqlientemente, as molduras criadas para responder a pergunta “o que

estd acontecendo?’ sdo construcdes, tém vulnerabilidades e podem ser transformadas.

A intencdo é tentar isolar agumas das estruturas basicas de entendimento
disponiveis em nossa sociedade para compreender o sentido de eventos e
andlisar as vulnerabilidades especiais as quais estas molduras de referéncia
estéo sujeitas. Inicio com o fato de que, de um ponto de vista particular do
individuo, enquanto uma coisa pode momentaneamente parecer ser 0 que
esta realmente acontecendo, de fato o que esta na realidade acontecendo é
smplesmente uma brincadeira, ou um sonho, ou um acidente, ou um erro, ou
um engano, ou uma decepcdo, ou uma performance teatral, e assim por dian+
te. E a atencdo sera direcionada para isto que esta acontecendo ap0 nosso
redor e que o faz tdo vulneravel a necessidade destas vérias releituras.
(Goffman, 1986, p. 10).

Goffman vai trabdhar com atividades do mundo corrente sem 0 compromisso de serem
vidtas necessariamente em um carédter real ou factud. Seu enfoque sfo estas estruturas concretas e
cognitivas, estas perspectivas, que so as molduras. A necessidade de responder a questdo “o que
esté acontecendo aqui?’ (ibidem, p. 8), de efetuar varias leituras de uma aividade, jugtifica-se pela
flexibilidade que as molduras possuem, transformando-se, sobrepondo-se, rompendo-se.

O interessante nestas colocages € que o cotidiano possui, em seu desenrolar, um contraste
entre formas de referéncia concreta e as laminagdes que estas molduras adquirem. Td flexibilidade
permite que as Situagdes sgam reelaboradas, sem que eas sgam necessariamente guizadas mora-
mente por uma ingténcia de redlidade para julgar que suas transformagdes a tornariam menos “reais’
ou “sérias’, pois “[...] nem todas as atividades s&rias S0 aguelas isentas de transformagdes, e nem
todas as atividades ndo transformadas podem ser chamadas de sérias’ (Goffman, 1986, p. 46).

H& também amoldura da atividade cotidiana, aquela configuragdo estereotipada e aceitade

forma automdtica ou habitua, que ndo pode ser tomada como um campo de referéncia de onde se
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formam todas as molduras, pois € uma moldura entre outras, possuindo a “diretividade’ e “honesti-
dade’ como caracteridticas didtintivas (ibidem, p. 569), trazendo uma seguranca e certeza ilusoria ao
esconder 0 emaranhado de molduras nas quais as aividades se edruturam. Entdo Goffmen derta

para o perigo de uma aproximacao facil com o0 senso comum.

O primeiro objeto de andlise socid deve, eu penso, ser 0 comportamento
habitual e real — estrutura e organizacdo. Porém, o estudante, bem como
suas teses de estudo, tende a tomar a estrutura do cotidiano como certa;
permanece inconsciente do que os guia. Uma analise comparativa dos ambi-
tos da existéncia oferece um caminho para romper esta auto-inconsciéncia
Estados de ser que ndo os ordinérios oferecem experimentos naturais nos
guais uma propriedade da atividade habitual € mostrada ou contrastada num
sentido claro e também esclarecedor. O eshbogo pelo qual a experiéncia coti-
diana é andlisada em conjunto, pode ser visto como uma variagdo especia de
temas gerais, no sentido de haver coisas que podem ser feitas de outras
formas. Ao perceber as diferencas e similaridades, est&se, de fato, vendo
(ibidem, p. 564).

Ent8o, para Goffman, o cotidiano ndo se resume ao senso comum, naguilo que é tido como
ago dado e naturd. E uma moldura redutora no sentido da literdidede, da énfase nas definigdes
prévias e ndo no processo interaciond — que pode criar transformagdes em molduras, nas converr
¢Oes explicitas e implicitas ligadas a0 fluxo da aividade. Como esta moldura faz parte daguela nogéo
de redidade pronta, dada, torna-se necess&rio compreender a experiéncia cotidiana fora de sua
moldura, enquanto atividade corrente, experiéncia interpessoa. Para tanto, € mehor adotar a
pergunta de James, ou sgja, “sobre que circunstancias nés pensamos que as coisas ST reais?’ Eda

pergunta se refere ndo sO aos tipos de molduras cabiveis em cada Stuacdo, mas, mai's propriamente,

acomo estas molduras se formaram, se transformam e convivem umas com as outras.

A2.3 — Molduras primarias e suas transformacoes

Trouxemos para anogao tipica de cotidiano uma percepcao ampliada do fendmeno interacio-
nd. Entéo, a0 indagar, diante de uma Stuacdo, sobre “0 que estd acontecendo”, defrontamo-nos com
edruturas de compreensdo pré-exigentes, aguilo que Goffman va chamar de moldura priméaria
(primary framework). “[...] cada moldura priméria permite ao usuario locdizar, perceber, identificar e
rotular um sem nimero gparentemente infinito de ocorréncias concretas definidas em seus termos’. Ha

nesses edruturas uma epécie de piloto automatico que, sga qua for 0 seu grau de organizacéo,
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“parecem néo ter nenhuma forma articulada gparente, sustentando gpenas uma compreensdo obtida

por tradicéo ou anedota, uma abordagem, uma perspectiva’ (Goffmean, 1986, p. 21).

A moldura priméria se assemelhaa moldura do cotidiano em seu automatismo, mas com
0 acréscimo de que, na moldura do cotidiano, acreditamos que aquela estabilidade aparente se
esgota em sua aparéncia convencionada. A moldura primaria € um ponto de partida, uma estrutura
basi ca de compreensio que permite ver ainteracdo enquanto algo dado e natural. Goffman as sepa-
raem naturais e sociais. As naturais se inclinam para uma consideracéo objetiva, gproximando-se
do modelo das ciéncias naturais. Nelas, hd um entendimento de que eventos percebidos “[...]
podem ser redutivamente traduzidos em outros eventos percebidos em uma estrutura mais ‘funda-

menta’”. Ha uma reducdo ao aspecto fisico, como perceber o tempo e as grandezas fisicas, como
peso, dtura, massa, etc. “N&o se imagina sucesso ou fahas nesses eventos, ndo sdo envolvidas
sangOes positivas ou negativas. Prevalece o determinismo e adeterminacéo” (Ibidem, p. 22).

Ja as molduras primarias sociais podem ser descritas como acdes dirigidas, ou acdes
guiadas socialmente no sentido de que estdo sempre em jogo vontades, objetivos, avaliacdes de
honestidade, seguranca, economia, bom gosto, etc., sujeitando os agentes a um agenciamento
conforme padrdes de avaiacdo. Este ponto de vista faz referéncia a nogéo de carater promissorio
e de controle das agbes e sua mordidade, desenvolvidas em A representacao do eu na vida coti-

diana (1959), mas ha novas contribui¢les.

Sustenta-se um manegjo seria do encadeamento de consequéncias, ito €, um
controle corretivo continuo, tornando-se mais evidente quando a acéo € ines-
peradamente bloqueada ou desviada; assim, é requerido um esforco compen-
satorio especia (Goffman, 1986, p. 22).

O interessante nessa classficagdo entre molduras primérias naturais e sociais € que
Goffman néo as trata isoladamente, ou sga, do ponto de vista do processo interaciond, as vé como
duas molduras integrantes e sobrepostas, com uma dupla possibilidade de compreensdo. Isto € um
sind de que a gplicacéo da moldura social ndo exclui seu aspecto fisico, concreto, que implica em

MOoVimentos corporais e ocupagao de espaco (moldura natural).

Pressupfe-se que, embora 0s eventos naturais ocorram sem intervencdo
inteligente, acbes inteligentes ndo s&o redlizadas efetivamente sem ingressa-
rem na ordem natural. Entdo, qualquer segmento de uma agdo socia mente
guiada pode ser parcia mente analisado dentro de um esquema natural.
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As acles guiadas [da moldura social priméria] aparecem, entdo, para
permitir dois tipos de compreensdo. Uma, mais ou menos comum a todas as
acles, pertence a manipulacdo 6bvia do mundo natural de acordo com as
limitagOes especiais que as ocorréncias naturais impdem; a outra compreen
S80 pertence aos mundos especiais nos quais os atores podem envolver-se, o
que, é claro, varia cons deravelmente (Goffman, 1986, p. 23).

As regras que envolvem as molduras sociais vao variar enormemente. Como cada ativida
de socid tera regras diferentes, uma classificacdo se torna complexa e dificil. Goffman vai assumir
uma postura de organizacéo diante da multiplicidade propondo uma “ficgéo operatival’ como aquilo
que é aceito diante das primeiras reagdes de atribuicdes de molduras, ou sga tendemos a atribuir
uma moldura primaria natural quando nos deparamos com 0s acontecimentos, mas logo outras
compreensdes ou indagagtes sdo também possives.

Quando se observa algum acontecimento comum do dia-a-dia, por exemplo,
um saudacdo emitida ou um pedido do preco de um artigo pelo cliente, a
identificacdo de uma moldura primaria é, como ja sugerido, consideravel men-
te mais problemética. [...] Faar agui em “cotidiano” ou , como Schutz fala,
de “mundo dos olhos abertos para realidades préticas’ é meramente dar um
tiro no escuro. Como sugerido, uma multiplicidade de molduras pode edtar
envolvida, ou nenhuma. Para proceder, no entanto, uma ficcdo operativa
poderia ser aceita, pelo menos temporariamente, isto €, que atos do cotidiano
s80 compreensivels através de uma ou varias molduras primérias que o0s

informa e os configura (0 que ndo serd uma tarefa trivia ou impossivel)
(Goffman, 1986, p. 25-26).

E a partir destas ficoBes operativas que uma regido de “redidade bésica’ (vamos chamar
assim seguindo a terminologia de Schutz) é aceita como um termo de comparacéo, de contraste,
sobre 0 qua outras camadas de compreensio da experiéncia sdo aplicadas. Na abordagem de
Goffman consderamos estas varias camadas como partes de uma moldura de percepcdo e
compreensdo do que ocorre; incluindo aquelas que escondem outras camadas, como foi exemplifi-
cado pelamoldura da atividade cotidiana formulada pelo senso comum.

Mas 0 que sdo estas laminagdes que acrescentam significados a experiéncia? Goffman sepa-
ra em dois tipos estas transformagdes. podem ser cifras (keys) ou armagdes (fabrications).® Se a

cifra da um novo sgnificado a experiéncia, assumindo-se uma dteracdo de um modedo origind, a

9 Traduzimos key e keying como cifra e cifragem Para fabrication utilizamos armagéo. Vamos optar por utilizar
os conceitos traduzidos, mas os apresentaremos também em inglés na primeira vez que aparecerem.
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armacdo também o faz, com a diferenca de que uma ou mais pessoas envolvidas Ndo sabem da dte-

racéo — neste caso, Um engano sempre esta em jogo.

O conceito de cifra € apresentado a partir da observacéo de Bateson sobre 0 jogo entre 0s

animais. Ele observa que “as lontras ndo 0 lutam entre S mas também brincam de lutar” (ibidem, p.

40). A luta enquanto moldura priméria faz uma atividade sem sentido ter significado, mas uma

nova camada, uma trangposicao, pode dterar o significado da moldura primaria. Assm Goffman

apresenta seu conceito de cifra

[..] um conjunto de convencBes pelo qua uma determinada atividade, ja
significante em termos de alguma moldura priméria, € transformada em ago
que imita a atividade mas visto pelos participantes como ago bem diferente.
O processo de transcricdo pode ser chamado de cifragem (keying) (p.
43-44).

Ao comparar 0s seres humanos com 0s animais no aspecto do jogo e do uso das cifras,

Goffmandiz

Quando a atencdo € voltada para 0 homem, no entanto, diferentes tipos de
macaquices (grifo nosso) podem ser encontrados. Cifras abundam. Em
adicdo a0 que uma lontra pode fazer, nds podemos encenar uma luta de
acordo com um script, ou fantasia-la, ou descrevé-la retrospectivamente,
ou analisa-la, e assm por diante (ibidem, p. 45).

Goffman entéo sugere uma completa definicéo de cifragem:

a | Materiais

Uma mudanca sistematica ocorre, perpassando materiais ja significativos de acordo com um esquema de
interpretacéo, sem o qual a cifragem ficaria sem sentido.

b | Acordo

Participantes na atividade devem saber e reconhecer abertamente que uma alteracéo sistematica esta
sendo iniciada e que radicalmente reconstituird o que € isto que para eles esta acontecendo.

c | Deixas

Deixas estardo disponiveis ao estabelecermos quando a mudanca esta para comegar e quando esta
para terminar, isto &, parénteses no tempo, dentro do qual e para o qual a mudanca serd limitada. Igual-
mente, limites espaciais indicardo, comumente, todos os lugares dentro dos quais (e em nenhum lugar
fora deles) a cifragem sera aplicada.

d | Amplitude

Cifragens ndo s&o restritas a eventos percebidos dentro de alguma classe de perspectivas particulares.
Assim, é possivel jogar em atividades bastante orientadas instrumentalmente, como a carpintaria, como é
também possivel jogar em rituais como as cerimdnias de casamento, ou até na neve, brincar de ser uma
arvore caindo, embora, na verdade, eventos percebidos no ambito de uma perspectiva natural pare-
¢am menos suscetiveis a cifragem que aqueles no ambito de uma perspectiva social.

e | Jogo

Para os participantes, 0 jogo e a briga dentro do jogo de damas podem ser considerados 0 mesmo tipo
de coisa — mais radicalmente do que quando estas duas atividades sdo levadas a sério. Entdo, a
mudanca sistematica que uma cifragem particular introduz pode alterar apenas ligeiramente a atividade,
mas isto muda completamente o que um participante diria sobre o que estava acontecendo. Neste caso,
a disputa e 0 jogo pareceriam estar acontecendo mas, realmente, desde o principio, os participantes
poderiam dizer: a Unica coisa que realmente esta acontecendo é o jogo. Uma cifragem, entdo, quando
existe, representa um papel principal na determinagdo do que é isso que nos pensamos estar aconte-
cendo.

(Goffman, 1986, p. 45, grifos Nossos).
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Os conceitos de cifra e cfragem, que buscam compreender uma transformacéo do significa
do da acdo, abrem uma perspectiva interessante no trabalho de Goffman. Mas cumpre tomar agu-
mas precaucdes. Como foi dito anteriormente sobre a moldura da atividade cotidiana, onde se tem
uma aparente impressdo de estabilidade e naturaidade dentro do que ocorre, pode-se tratar mol du-
ras transformadas como se fossem molduras primérias, sem que se percebam as transposi ¢oes O
cumprimento entre 0os homens usando socos € um exemplo, uma cifra que é incorporada a uma
hebitudidade. Apesar da cifra aplicada, trata-se de um cumprimento, e a cifra nd cumpre com a
sua funcdo, que é a de dteracdo do significado origind. Aqui voltamos a nogdo de senso comum
como formadora de habitudidades e automatismos. E a0 fato de que o que importa € o significado

percebido e atribuido em relacdo ao que esta acontecendo.

Defato, o real ou o presente acontecimento parece ser em muito um conjun-
to misturado contendo eventos percebidos dentro de uma perspectiva prima-
ria e também eventos alterados quando eles sdo identificados em termos de
seu status de transformacéo. Pode-se acrescentar a isto o rea que € cons-
truido retrospectivamente — que veio a mente pela maneira de definirmos
alguma coisa a qual néo se classifica como realidade (Goffman, 1986, p. 47).

Para fins da andise que se objetiva, e “a fim de ser cuidadoso”, Goffman considera as
expressoes ‘objetivo”, “real” e “literd” fora das possiveis problematizagtes ontoldgicas que eas
podem suscitar, recomendando que sgjam tomadas “meramente paraimplicar que a atividade cons-
derada ndo é mais transformada do que a forma percebida como habitua e tipica para tais acoes’
(p. 47). No caso dos socos como cumprimento, deve-se considerar que eles sfo tratados como
cumprimentos, e ndo como “transformacdo de luta em cumprimento”, pois, neste caso, a transfor-
macdo deve ser avaliada conforme o tratamento dado a cifra. O jogo va depender do
envolvimento.

Goffman esta mais interessado no desdobrar do processo e e ndo na definicdo das moldu-
ras em um possivel caréter inicia ou find. Nesse sentido € que a moldura do cotidiano ensga
enganos, mas ha que se condderar uma Stuacdo na qua o comum ou tipico sfo estabelecidos,
imprimindo & moldura seu caréter de redlidade. As transformagtes que um evento sofre podem
variar, ndo muito em relacdo a transformacéo de sua moldura primaria natural, mas a suas formas
de apresentacéo socia. Por exemplo, a apresentacéo da previsdo do tempo pode ser feita numa
reportagem de tevé, ou numa avaiacéo comunicada pessoa mente sobre 0 que se forma nas nuvens

do céu. Em reagéo ao que é tido como um dado natural 0 senso comum ndo val usar cifras, mas
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buscar evidéncias e estabilidade cognitiva para a moldura aplicada. Por isso, a andise de molduras
tende a se tornar uma aplicacao de perspectivas convencionals, quando se faz uma andise digante e
fixa

Porém, Goffman esta bem mais interessado na forma como as molduras sfo estabelecidas
gpds a pergunta “o que estd acontecendo aqui?’, em suas formas de envolvimento nagueles que
agem e nagueles que observam, entre limites e vulnerabilidades. Se esta pergunta é feita diante de
duas pessoas que jogam damas, €la pode suscitar dois tipos de respostas. em termos da absorcéo e
envolvimento especificos que aquela situacdo proporciona ou em termos de uma moldura de senso
comum. No primeiro caso, temos que consderar o fator tempora di configurado, os eventos
dramaticamente relevantes, 0 suspense e a expectativa do que vird entre os que jogam. No segundo,
€ como se ndo Se considerasse esse tempo préprio do jogo, tratando acifra di gplicada com die-
nacao, disténcia ou ironia: “eles estdo apenas jogando damas’ (1986, p. 46). Esta perspectiva ndo
leva em considerac@o 0 que esta acontecendo dentro do jogo, podendo até, com isso, romper com
a moldura di ocorrente. Portanto, a moldura de uma Situagdo ndo possui apenas um cardter cogni-
tivo, mas também de envolvimento. Quando a ea € aplicada uma cifra — p. ex., “vamos jogar
damas?’ — isso faz com que ea tenha uma possibilidade de envolvimento e de absorcéo dosinte-
grantes, dentro da atividade.

As cifragens (keyings) sBo uma grande categoria em Frame analysis, compreendendo a
ficcdo (make-believe), as competicbes (contests), os cerimoniais (cerimonials), as técnicas de
repeticao (tecnical redoings) e os re-aterramentos (regroundings). Dentro da subcategoria das
cifragens ficcionais — a que mais interessa a este trabalho — , estéo todas as formas de jogos e
brincadeiras (playfullness), o sonhar acordado (daydreaming) e os roteiros draméticos (dramatic
scriptings). Todas as cifragens envolvem stuagdes onde podemos dizer que ha uma forma particu-
lar de mimese, ja que utilizam um moddo inidd (amoldura primaria) transformado afim de que se
estruture a percepcao de novas seqiiéncias de atividades. A peculiaridade dos roteiros draméticos,*
agora reenfocada enquanto uma atividade inserida no cotidiano, é vaorizada ndo somente por ser

mais um tipo de entretenimento andisavel, mas

10 Para Goffman, os roteiros draméticos “Incluem todas as seqliéncias de experiéncias pessoais representadas,
disponiveis ao delegar a participacdo de uma platéia ou publico leitor, especialmente as producdes padronizadas
oferecidas comercialmente ao publico através da televisdo, rédio, jornais, revistas, livros e o legitimo teatro ao
vivo” (1986, p. 53).
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sua significacdo mais profunda esté no oferecimento de um modelo em tama-
nho natura para fins de pesquisa do cotidiano, a montagem de um roteiro a
partir de acBes sociais ndo roteirizadas e, deste modo, sGo uma fonte de
sugestfes gerais sobre a estrutura deste dominio. Entéo, usaremos exemplos
retirados das produgdes draméticas ao longo deste estudo (ibidem, p. 53).

Goffman gproxima o gque existe no cotidiano de um tipo de mimese dramatica. O conceito
de moldura, anteriormente apresentado, depende eminentemente da participacdo. Seja atuando ou
observando, sga inserindo-se em uma conversa, apresentacdo ou jogo. O fato de estar havendo
umaagao interativa (por menor que sgja o grau desta interagdo, como quando se observa aguém ao
longe caminhando), faz com que molduras sgam disponibilizadas, medeando os atos interpessoais.
Modos de ver, de interagir, de se posicionar, convengdes pontuadas com um maior ou menor grau
de consciéncia sobre o que estd acontecendo, transformagdes, sobreposicdes, configuram as
performances interacionais inserindo-as em perspectivas, em molduras draméaticas.

A partir de uma atividade cotidiana, que é dterada e utilizada num outro sentido do origind,
molduras sdo dteradas na forma de uma sobreposicéo de laminagles, de camadas da experiéncia.
E um momento em que uma experiéncia se desdobra ou se sobrepde a uma outra experiéncia. E
como contar uma estoria ao ninar uma crianga. Notem que muitas molduras podem ser gplicadas
a0 Mesmo tempo: um jogo de xadrez pode estar configurado simplesmente como um jogo de xadrez
Ou como uma aventura, na qua varios personagens de dois bata hdes inimigos disputam um terreno
com o objetivo de destruir 0 exército adversirio e derrubar o rei. Como jafoi dito, a definicao da
situacéo, ou sga, do que esta acontecendo para quem esta olhando de dentro ou de fora da ativi-
dade cifrada, pode variar bastante. De toda forma, a atividade cifrada sempre necessita de um
envolvimento e de um deixar-se absorver pela experiéncia, ao passo que as agdes interpretadas em
termos da aplicacdo de molduras tendem a criar distanciamento, ou ronia, ou até desprezo. Os
casamentos, os funerais, as cerimbnias em geral sdo também chamadas de cifragens, por serem
atividades que ndo so vigtas habituamente, e até necessitemn de ensaios. Outro exemplo sdo as
técnicas de estudo onde se Smulam eventos para treinamento, muito utilizado na medicina. Nosso
cotidiano esta repleto de cifragens, ou sgja, de mimese.

Quando falamos nesta mimese enquanto imitagéo de uma atividade em modelo natural esta-
mos também falando nos tipos de conhecimento que cada modaidade de cifragem envolve: a) a
gorendizagem de um pape profissona, araves da smulacdo dirigida, envolvendo habilidades

performéticas a serem gpreendidas (como um cirurgi& ou um motorista); b) ainiciagdo socid aum
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pape (como no casamento) ou uma celebracdo socid que implica no gprendizado de papéis de
participantes ndo mais como individuos em seus cotidianos comuns (como nos veldrios ou Nos ritos
religiosos); ¢) a participaco criativa, [udica e cognitiva numa Situacdo de absorcéo, com a dabora:
¢a0 de cddigos ou narrativas na producéo de um imaginério (Como Nos jogos e no teatro).

Estas stuagdes de cifragem disponibilizam um fluxo de molduras, uma movimentagéo de
producdo e compreenso dentro do campo interativo. A partir de uma cifragem, outras podem ser
aplicadas. Além das cifragens, Goffman apresenta uma outra possibilidade: as armacdes (fabrica-
tions) — que se diferenciam das cifragens quanto a absor¢céo e a consciéncia. Nas armacoes,
sempre se esconde de alguém o que foi transformado. E como estar na berlinda. N&o € exatamente
um jogo, mas uma fagficacdo combinada que va criar duas formas de consciéncia e envolvimento: a

dos enganadores e a dos enganados.

Goffman separa as armacgdes benignas das abusivas. Uma armacéo benigna pode ser
viga quando se arma uma festa surpresa de aniversario enganando o aniversariante; uma abusiva
todos nds conhecemos com os grileiros, vendedores maandros, na propaganda enganosa e em todo
tipo de trapaca. O leque de exemplos aqui € bastante amplo e Goffman separa estes dois tipos em
vérias subcategorias*

Definiu-se a nogdo de moldura priméria, e argumentou-se que uma sequiéncia
de atividades corretamente perceptivel por ser organizada em termos de suas
molduras é sujeita a dois tipos basicos de transformago, dois processos de
replicacdo, cada um capaz de cobrir 0 mundo com uma multidéo de cépias:
cifragens e armagdes. Seja 0 que for a “realidade’, é ago que esta sujeito a
estes dois modos de laminagBes. Além disso, transposicdes estéo elas

mesmeas sujeitas a re-transposi¢oes, uma transformacao das transformacoes
(Goffman, 1986, p. 156).

Como jafoi apontado, o “real” cotidiano, num sentido amplo, € uma referéncia de contraste,
um termo de comparagéo, que utilizamos ao nos defrontar com Situagdes e perguntarmos “o que
esta acontecendo?’. Por ndo ter necessariamente o pressuposto de um red a ser confirmado a partir
da sua copia, mas smplesmente contrastado, as sucessivas sobreposigdes a partir de um modelo

podem ser organizadas segundo “0 que esta em jogo” na Stuacdo. Porém, ndo se trata de um

1 Para as armag0es benignas temos as ligadas as brincadeiras: kidding, leg-pulling (nem sempre benignas), prac-
tical joke, surprise parties, corretive hoaxing (nem sempre benignas) e outras ligadas a testes, estudos e prote-
¢Oes. experimental hoaxing, training hoaxes (para treinamento de trabalho), vital tests e paternal constructions.
Para as abusivas, temos: direct, indirect (planting evidence e avow discreditable facts), self-imposed e
other-induced.
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congtraste polarizado entre a redlidade e a ficgdo, como faz a moldura do cotidiano. Ha muitas
atividades tidas como reais e que, de dguma maneira, estdo cifradas ou armadas, ficcondizadas
de forma que possam ser contrastadas com Situagoes reais das quais foram transformadas. Goffman
derta para esta tendéncia a polarizacdo, que exclui muitas possibilidades de entendermos as trans-
formagdes (ficciondizaghes) presentes no cotidiano.
Observando sequiéncias do dia-a-dia, aches reais envolvendo individuos de
carne e 0ss0 em interagOes face a face, tenta-se facilmente desenhar um
claro contraste para copias apresentadas em reinos ficticios de existéncia
As copias podem ser vistas como meras transformagdes de um original, e
tudo que € descoberto sobre a organizacdo das cenas ficticias pode ser visto
como algo a ser aplicado apenas as copias, nd ao mundo real. A andlise de
molduras se tornaria entdo o0 estudo de tudo exceto do comportamento
comum. [...] A atividade rea ndo é meramente para ser contrastada com
aguma coisa obviamente ndo-rea, tais como sonhos, mas também com
esportes, jogos, rituais, experimentagoes, préticas, e outros arranjos, incluindo
enganos, e estas atividades ndo sdo todas fantasias. Além disso, cada uma

dessas dternativas para o cotidiano € diferente das outras de um modo distin-
to (Goffman, 1986, p. 563).

Ent&o, a preocupacdo de Goffman &€ com esses graus de ficcdo, que permeiam a atividade
cotidiana e que podem ser compreendidos através do estudo das molduras, suas transformacoes,
limites e vulnerabilidades.

E como fica o teatro? No que concerne ao tegtro e os jogos, Goffman comega abordando
os limites que suas molduras cifradas possuem. Um deles é o proprio envolvimento. O jogo de
damas possui um envolvimento com regras especificas e a producéo de um imaginario. Pode-se
entéo apontar as possivels vulnerabilidades queta cifragem permite, como, por exemplo, umainter-
rupcdo forgada do jogo por causa de um compromisso de um dos participantes, que nada tem a ver
com 0s acontecimentos que ocorriam dentro do jogo. Outro exemplo ja foi gpontado: pode-se
tratar 0 jogo “apenas como um jogo de dameas’, externamente.

Uma pega de teatro, em seus limites, pode também ser compreendida por estes dois exem-
plos. a peca pode também ser interrompida se acabar a luz, por exemplo, como pode ser vista
“apenas como uma pecd’ e Ndo ser tomada assm como um mundo especifico, 0 que destruiria sua
ficcdo. Notem que Goffman trata a moldura cifrada como uma parte interna, de envolvimento, e

uma externa, que é tratada “ somente como um jogo”.*2

2 Goffman vai chamar de regido interior (inner realm) a camada interna da moldura transformada, e de aro (rim)
a camada externa. No caso da moldura cifrada, o aspecto interno sera o envolvimento dos participantes com o
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Como o teatro € de um tipo diferente de moldura cifrada, por envolver o espectador, a
peca pode também suscitar um tipo de envolvimento que a platéia rgjeita e entéo passa a negar a
participacdo. Goffman cita casos onde pecas de teatro foram proibidas por representarem situactes
nas quais os espectadores aplicaram uma moldura primaria, deixando de lado as difragens ficcio-
nais e classficando a ficgdo como uma atividade imora ou lasciva, como uma peca americana que
encenava o assassinato do presidente Kennedy, alguns meses apos o fato (Goffman, 1986, p. 54).

Também aficciondizacéo do sexo encontra problemas de delimitacéo no testro.

[...] uma trepada fisicamente real no palco parece ser tratada pelo publico
mais como um ato sexual do que uma cifra dramética. De acordo com nosso
atual sistema de crencgas, a penetracéo real desafia a transcrigéo teatral. Isto
estd deixando de ser verdade nas molduras para cinema, embora aqui,
também, as molduras tenham limites|...] (ibidem, p. 55, n. 27).

Apesar dos limites e rupturas no envolvimento com a ficgdo poderem ser de origem mord,
Goffmanfaz agui uma andise operacional, de como € mangjado o encadeamento das conseqiiéncias
do processo. Neste caso, temos um mango da polarizacdo ficcdo-realidade de forma a produzir
uma quebraradical na percepcdo e no envolvimento com amoldura.

Esta polarizacéo pode ser uma atitude de ordem pessoal, por parte do espectador ou do
jogador, como também pode ser parte da estrutura do espetaculo ou do jogo. Neste Ultimo caso, o
gue era cifragem passa a ser armacao, como em certas brincadeiras levadas a s&rio. O que pode-
mos andisar agui S80 0s procedimentos que podem contribuir para que a cifragem se quebre, e 0
entretenimento se rompa. Mais adiante, vamos tratar mai's detalhadamente de como o proprio testro
incorporou em suas producdes esse eemento, integrando-o ao espetéculo, ndo com o objetivo de
acabar com a brincadeira, mas de articular o processo de recepcao.

S0 estes procedimentos que interessam a esse trabaho, pois articulam as molduras de

forma a compreender seus limites e vulnerabilidades™ O que importa frisar, por ora, no que se

jogo (Goffman, 1986, p. 82).

BA pergunta dirigida inicialmente ao teatro € quais sdo as vulnerabilidades do teatro, entendido como uma
moldura cifrada? Goffman observa que o corpo € um dos principais limites para aguilo que é representado em um
pal co, por tocar nos valores morais de formamaisimediata.

Em resumo, o assunto é sobre limites em molduras, os limites dizendo respeito ao que
pode ter a permissdo de ser transcrito dos eventos reais para scripts. E os detalhes
sdo particularmente interessantes. Naquilo em que o corpo possa estar envolvido,
podem ser considerados, mas 0 que é visto deve ser velado e distanciado de tal
forma que nossas presumidas crencas sobre as qualidades sociais Ultimas do homem
ndo segjam desacreditadas. O corpo como uma personificagdo do proprio eu deve
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refere a mimese em Goffman, € que da ndo reside na ditude individua mas em toda a Situacéo de
interacd0 que a produz, através das molduras, num processo de laminacles e delimitacles.

Entdo, se no inicio nés dissemos que este trabaho iria andisar as relacbes entre dois
amhitos, a dramaturgia e o cotidiano, agora vemos que o cotidiano é um ambito convencionado
dentro de um ambito maior, que podemos chamar, a partir de Goffman, de ordem interacional.
Trata-se do fluxo do mundo corrente tal como nés presenciamos. O que encontramos em Goffman
como moldura do cotidiano € um ambito interaciond em sua tendéncia a esterectipia, enquanto
gue a contribuicéo das cifras, incluindo a do teatro, € de nos proporcionar formas para ampliar a

compreensao dos desdobramentos e inter-relagdes destas molduras.

Tendo visto um pouco de como o teatro se comporta dentro do cotidiano, a ponto de se
goroximar de limites proprios & moldura do cotidiano, em aspectos fisicos, morais, entre outros,
vamos agora investigar aquilo que ha de drameticidade na propria experiéncia do cotidiano e como

ela pode contribuir para 0 campo dramatUrgico.

A3 - O Potencial Dramatico do Cotidiano

A3.1 — Consideracdes iniciais

Como temos vigto, Goffman ndo vé no teatro somente uma metéfora para descrever os
processos interacionals, mas uma fonte de conhecimentos sobre processos e estruturas interacionais
que ampliam a compreensdo socid. Tendo andisado a dramaticidade presente nas molduras coti-
dianas, vamos agora ver o outro sentido da contribuicéo, se ha aqui uma “méo dupld’. Vamos nos
perguntar sobre o potencia efetivamente teatral do cotidiano, ou sga o0 que ha no cotidiano que
pode contribuir para 0 testro em seus processos produtivos (sga o de construcéo textua, de
montagem ou de composi¢ao do espetécul0).

Esta pergunta pode evocar equivocos. Cumpre inicialmente apontalos. O principa parece
s este: de que o cotidiano é naturalmente teatra, ja que os seres humanos estéo o tempo todo a

representar papéis sociais. O cotidiano é um espaco de representacdes e interactes humanas, mas

fazer as pazes com sua fungao biol6gica, mas esta paz € alcangada assegurando que
estas fungdes sejam vistas no “contexto”, significando aqui como incidental para a
experiéncia social humana, ndo o foco da atengdo. As narrativas podem chamar as
pessoas para comer, fazer amor e ser torturadas, mas como papéis incluidos em um
drama humano e ndo como uma exibic¢do isolada, como um assunto a ser examinado
de perto em seu mérito préprio (1986, p. 56).
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ele ndo € um palco. Est4 povoado por um fluxo de molduras draméticas que oferecem possibilida-
des para uma compreensao estética de seus acontecimentos (como vimos com as tranformagdes de
molduras), mas 0 que acontece no palco é especifico ao teatro, pertence a obra apresentada. Ha
uma forma especifica de organizar a experiéncia, independente do tipo de palco que estamos faan
do (sga o de rua, ou uma garagem, uma oficina, uma caixa de sgpatos ou uma construcdo arquiteto-
nica de grandes proporcdes), ou independente da forma pela qual a producéo dramética vai se
apropriar da mimese operada nas interagdes humanas. Em quaquer caso havera sempre uma linha
divisdria que separara o teatro do plblico de espectadores. E aquilo que Goffman vai chamar de

moldura teatral.

Mantém-se comumente uma linha entre uma area de palco onde a apresen
tacdo ocorre e uma regido de publico onde os espectadores estéo. O entendi-
mento técito € de que o publico ndo tem nem o direito e nem a obrigacdo de
participar diretamente da agdo dramética que ocorre no palco, embora possa
sempre expressar apreciacdo de uma forma que pode ser considerada como
algo independente daquilo que se apresenta no palco (Goffman, 1986, p.
125).

Portanto, dentro do cotidiano hd a delimitacdo de uma area para que aconteca a performan
ce de palco. Mas, mesmo assm, poderia-se argumentar: se o cotidiano pode tanto ser compreendi-
do através de uma linguagem dramética, porque ndo pensar que os individuos, como atores socials,
estéo necessariamente representando papéis e que 0s espacos que eles ocupam estdo povoados por
platéas, bastidores e outros eementos de cena, que fazem daguilo um “teatro da redidade’? Esta é
amet&fora de Goffman, em A representacéo do eu na vida cotidiana (1959), mas, como aponta-
do por e mesmo no fim do livro, € uma metafora instrumenta, a fim de melhor compreender os
processos interacionais através de elementos comuns com as estruturas do tegtro e da ficcéo. Ele
mesmo diz que “dever-se-ia admitir que tentativa de indgtir numa smples andogia até aqui foi
em parte retérica e estratagema’ (Goffman, 1999, p. 232). Reconhece-se que 0 teatro tem uma
moldura prépria, e que vai ser melhor explorada em Frame analysis, em seus contrgpontos com
0s aspectos dramatUrgicos do cotidiano. Seu objetivo ndo é a comparaco linear, mas a verticdiza-
¢d0 dos ambitos visando compreender os aos cotidianos. Goffman sabia dos perigos desta

comparagao.

E assm, aqui, a linguagem e a méscara do palco serdo abandonadas. Os
tablados, afinal, sdo feitos para com eles se construirem outras coisas e
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deveriam ser levantados tendo em vista sua demolicdo. Este trabalho né&o
estd interessado nos aspectos do teatro que se insinuam na vida cotidiana.
Diz respeito a estrutura dos encontros sociais — a estrutura dagquel as entida-
des da vida social que surgem sempre gque as pessoas entram na presenca
fisicaimediata umas das outras (Goffman, 1959, p. 233).

Portanto, a pergunta que dirigimos agora néo é sobre como a vida cotidiana imita o tegtro
(ou s= a0 € naturalmente, como se a metafora de Goffman pudesse se verificar), mas sobre
como ela € organizada de forma a trazer contribui¢des para a dramaturgia. Para isso, a comparacdo
Se da entre duas estruturas, entre dois sistemas de producéo de interagtes e de sentidos, e ndo na
forma de uma equiparacéo forcada da vida com o testro.

Posso pegar um espaco vazio e chamélo de palco vazio. Um homem atra-
Vessa esse espago vazio enquanto alguém olha para ele e ai esta tudo o que
Se precisa para criar um ato de teatro.14

Sim, isto € tudo 0 que se precisa, mas 0 ato de teatro precisa ser criado. Para um ato se
configurar como um ato de teatro é preciso que este dguém que atravessa a rua e este outro alguém
gue o assste se fagcam entender outro, que estéo construindo um teatro teatral com agquela acéo
naquele locdl, e naguele contexto interaciond, Ndo porque um acontecimento qualquer pudesse ser
visto, de repente, como um acontecimento teatral. E um jogo que transforma uma situacdo original
(no sentido das cifras, de Goffman) que se indtaura e exige a participacéo mitua, entre 0 que acon
tece eaplaéa

Como no quadro exposto, Goffman coloca 0 acordo como um dos requisitos para que a
cifragem ocorra: “Participantes na atividade devem saber e reconhecer abertamente que uma atera-
cao sstemética estd sendo iniciada e que radicalmente recondtituira o que € isto que para eles esta
acontecendo” (Goffman, 1986, p. 45). Sendo estiver especificado entre os participantes o jogo da
ficcBo cénica em sua moldura (antes, ou mesmo durante o acontecimento), vai haver a mera proje-
¢ao de que aquilo é um teatro, projecao que pode ndo se confirmar. Sairemos da dramaturgia para
adentrarmos 0 psicologismo ou subjetivismo estético da arte. Nessa empreitada, a confusio entre
ficcéo e redidade se estabelecera. Apesar da questéo parecer ingénua, boa parte da dramaturgia
moderna a enfrentou ou a enfrenta até hoje (mais adiante trataremos disso). A assmetria aqui reque-

rida ndo é sO entre operaciondizagdes, mas também entre perspectivas estéticas e cognitivas. A

14 Peter Brook (1968, p. 4) citado por Pavis (2001, p. 326).
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suposicéo de que o cotidiano é um teatro € a mesma de supor que avida € igud aarte. Trata-se da

transparéncia da representacao.

7

Segundo este pressuposto, a teatrdidade € uma constante homogénea,
presente por S mesma sem a necessidade de sua produgdo. Em virtude de se
faar dela, existe enquanto fato mental. Privilegia-se 0 acesso a representa-
¢cdo através do pensamento. A concretizacdo da representacdo em uma
formavisivel e audivel é extensdo de umaidéia. De maneira que a materiali-
dade do feito é aratificagdo do pensamento sobre sua redizagdo. [...] Dai a
transparéncia da representagdo, com marcas cognitivas acessiveis somente
por uma mediacdo intelectual descontextuaizada (Mota, 2003, p. 282-283).

Quando vemos agum trabaho tematico, ou quando vamos dguma producdo de arte
buscando contemplar a redidade socia para “dar mais veracidade aos fatos’, € comum encontrar
problemas ao se conduzir a obra para “aquilo que elatem a dizer”, o que € um problema em Stuar
esteticamente o valor e 0 processamento cognitivo da obra. Por ai se estende também o questiona-
mento do valor didético da arte. Parece haver um esquecimento sobre aquela antiga funcéo da arte
de ser uma grande pedagogia a partir de seus préprios meteriais expressivos. Quando colocamos na
arte o papel de enunciadora do real, ou apresentadora de conceitos, queremos, como conseqiiéncia,

mostrar umaidéia, um pressuposto.

O erro fundamental é acreditar que os va ores tornados manifestos pelo artis-
ta devem ser traduzidos em linguagem para tocar a sociedade. Quer se trate
de Musica ou de arte figurativa, deve-se levar em conta que a obra congtitui
por S mesma 0 meio que torna a comunicagdo possivel. Parafrasear uma
sinfonia de Beethoven é tdo indtil quanto descrever um Cézanne. Por um
expediente dessa natureza torna-se manifesto apenas aguilo que € comum a
arte e as outras formas contemporaneas do conhecimento: reconhecem-se
vaores, mas sem atingir novos e, é evidente, que depois temos base para
concluir que a arte nada mais faz que ilustrar outras formas de acdo. Mas
guando Mozart escreve uma frase musical, ou Tintoretto pinta uma composi-
¢a0, ndo tem em mente repetir numa outra linguagem o que foi dito ou aguilo
que poderia ter sido dito de outra maneira. [...] Uma obra de arte ndo é
jamais o substituto de outra coisa: €la € em s a coisa Simultaneamente signi-
ficante e significada (Francastel, 1993, p. 5).

No testro, ndo ha uma comunicacdo entre palco e platéia no sentido de uma interacéo coti-
diana, mas de uma moldura. E uma relagio estruturada e delimitada para a ocorréncia de um
processo. Posto que também esta moldura teatral ocorre dentro do préprio cotidiano, vamos
poder diginguir a moldura do teatro como dgo fazendo parte do cotidiano e a ele se misturando,

em maiores ou menores doses. A moldura teatral faz parte do conjunto das molduras cifradas,
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mais proxima do jogo e da ficgdo. Nesse sentido, sua performance ndo esté presa a necessidades
cotidianas, ndo responde a uma necessidade pragmaética de interacao.
Uma performance, no sentido redtrito no qual eu devo agora utilizar o
termo?s, € aquele arranjo que transmuta um individuo em um ator de teatro;
este, por sua vez, € um objeto que pode ser olhado em volta e numa distncia
livre de ofensa g visto pelo seu comportamento enggjavel, por pessoas no
papel de “publico” (Isto € contrario a obrigagdo de mostrar visuamente

respeito, 0 que caracteriza a moldura da interacéo face a face) (Goffman,
1986, p. 124).

Goffmanvai entdo explorar a fronteira entre palco e plaéia, classificando amoldura teatral
de acordo com sua pureza, isto €, de acordo com a necessidade que ela tem da presenca da
plagéa A performance pura depende exclusvamente da platéia “As composigdes draméticas,
acOes peforméticas em boates, gparéncias pessoais de varios tipos, o baé, e muito da misica
orquestral s30 puras. Se ndo ha audiéncia, ndo ha performance” (p. 125). Estas sdo as performan
ces ad hoc, a0 passo que outras variagdes, como quando aguém toca piano ou violdo em uma
festa, ou quando dguem conta uma histéria entre amigos, vao ser chamadas de impuras ou pesso-
ais, pelo fato dos atores criarem os proprios cendrios e suportes necessarios, e ndo haver a exigén
cia sstematica da exigténcia de platéia como nas puras, onde ha um compromisso maior de apre-
sentacdo segundo uma agenda prévia.

Entdo, dentro do cotidiano, acontecem performances informais, que utilizam a moldura
dramatica de forma impura. Goffman considera como moldura teatral “mais impura de todas’
aquela onde a performance de trabaho ou de ensaios “ onde espectadores assistem abertamente as
pessoas trabal hando, as quais ndo mostram nenhuma consideracéo ou preocupacao com os element
tos draméticos de seu proprio trabaho”. As coberturas locais de noticias da TV, por exemplo, incli-
nam o cidaddo a “aceitar 0 pape de espectador em conexdo com todo e qualquer evento’.
Também na gpresentacdo de um ensaio de orquestra filmado, “presume-se que se esta permitindo
um vidumbre intimo do trabalho do maestro” (p. 126). Os reality shows, muito em voga hoje em
dia, acentuam aimpureza misturando ficcéo e redidade de formaa explorar uma testralizacéo fabri-

cada, condicionando uma compreensdo redutora destes eventos. A midia estd repleta de

15 Goffman observa a existéncia de outras definic¢des de performance, como a de Dell Hymes, em Toward linguis-
tic competence (unpublished paper, 1973): “E ha um sentido no qual performace € um atributo de qualquer
comportamento, se 0 agente aceita ou foi imputada a ele a responsabilidade de ser avaliado em consideracéo a
isto” (ibidem, p. 124).
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performances impuras e de reportagens maguiadas como entretenimento. Voltamaos ao problema
do subjetivismo estético e do aspecto cognitivo e estético sendo tratados através de um fetiche
redisa

Também um tratamento |6gico e estruturdmente discursivo em determinados espetécul os de
teatro gpontam para 0 mesmo problema. Este tratamento nega a possibilidade de participacdo do
espectador em produzir um imaginario e uma compreensao, ja que o espetéculo mostra uma pergun-
ta e uma resposta, uma ficcdo cujo entendimento conceitua correspondente estaria entéo subenten-
dido. Ambos se gpdiam nesta dicotomia para produzir o efeito de se esconder, de smulacdo que,
conforme Gadamer, visaria apenas o0 reconhecimento do que j& se sabe, num jogo de confirmar as
expectativas criadas pelo envolvimento. Quando o teatro faz ito, quando utiliza um acontecimento
cotidiano como um mecanismo de captura ou envolvimento com o espectador, apenas para escort
dé-lo e depois mosgtrélo, “revelando” assm esta “realidade’, a recepcdo dramética fica reduzida a
uma confirmagdo de conceitos anteriormente colocados. Mas o0 sentido do conhecimento na arte
ndo € o de uma comunicacao, informacdo ou explicacdo. A reducdo ao plano conceitua esconde a
riqueza estética da producdo de sentido que a prépria platéia pode levar acabo. A mimese enquan

t0 jogo SO € possivel se instaura um processo de conhecimento.

O conceito de imitagdo, porém, sd consegue descrever 0 jogo da arte, se ndo
se perder de vista o sentido do conhecimento que se encontra na imitacao.
Ali, encontra-se 0 que € representado — é a relacdo mimica origindria. Quem
imita alguma coisa deixa isso ser ai 0 que ele conhece e como o conhece. E
imitando que a crianca comega a brincar, fazendo o que conhece e confir-
mando assm a s mesma. Também o prazer com que as criancgas se fantasi-
am, a respeito do que ja se manifesta Aristételes, ndo pretende ser um
esconder-se, uma simulagéo, a fim de que se adivinhe e se reconhega quem
estd por trés disso, mas, a0 contr&rio, um representar, de ta modo que
apenas o representado é. Por nada desse mundo a crianga vai querer ser
adivinhada por tras de sua fantasia. O que ela representa deve ser, e se ha
algo que deva ser adivinhado, € exatamente isso. Tera de ser reconhecido o
que ai “estq’ (Gadamer, 1998, p. 191).

Edta é a diferenca entre um jogo e a gpresentacdo de um truque ou “pegadinha’. Que € a
mesma que Goffman estabelece entre a cifra (key) e a armacao (fabrication). Durante um jogo,
“0s participantes poderiam dizer: a Unica coisa que estd acontecendo € 0 jogo” (Goffman, 1986, p.
45). Ja no caso da armacdo, ha sempre alguém ou um grupo sendo enganado, onde o que esta

acontecendo, para eles, € apenas o lado externo da moldura.
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[..] para agueles de dentro de uma falé&cia, o que esta acontecendo € uma
moldura fabricada [armac&o]; para os que nela estdo contidos, 0 que esta
acontecendo € aquilo que esté sendo fabricado. O lado externo da moldura
[rim] é uma construcdo, mas apenas o construtor entéo a veé.

Armagles, diferentemente das cifragens, estéo sujeitas a um tipo especia de
engodo. Quando o grupo que esté contido descobre o que h4, o que foi red
para e e num momento anterior € entdo visto como um engano e € totalmente
destruido. Entra em colapso. Aqui 0 “red”, como James sugeriu, consiste
daguele entendimento do que esté acontecendo que expulsa, que “domind’,
todas as outras compreensdes (Goffman, 1986, p. 84-85).

Note-se que o0 que esta sendo considerado € a especificidade do conhecimento dramético.®
Muito do que acontece na vida corrente ndo se gproxima da dramaturgia enquanto experiéncia esté-
tica, trabalhando com armacdes presas a um carater mentd e abstrato, ao invés de cifragens
concretas. O potencial do cotidiano de contribuicdo para a dramaturgia deve ser buscado a partir
das cifragens, das atividades onde o envolvimento e a absorgéo existam dentro de uma interacdo
gue se desenvolve através de uma mimese, criando uma coisa nova a partir de dgo ja exigente.
Porém, uma dramaturgia que segue 0s passos da logica das armacdes busca uma imitacdo “téo
perfeita’ que possa “arrebatar quem quer que sga da redlidade cotidiana com o fito de elevalo a
uma‘esferasuperior’” (Brecht, 1967, p. 143).

Aqui trabaha-se somente com a oposi¢éo ficgcdo-realidade e seus efeitos de anulacdo reci-

proca. Como bem mostrou Gadamer:

No fundo, temos que agradecer, antes de mais nada, a critica fenomenol 6gi-
ca aplicada a psicologia e a teoria do conhecimento do século X1X a libera-
¢ao dos conceitos que impediam uma adequada compreensdo do ser estético.
Foi isso que demonstrou que nos enganamos em todas as tentativas de se
pensar 0 modo de ser do estético a partir da experiéncia da realidade e de
entendé-lo como uma modificagdo da mesma. Todos esses conceitos, como
imitagdo, aparéncia, desredlizacdo, ilusio, magia, sonho, pressupdem uma
relagdo com um ser verdadeiro, do qual se diferencia o ser estético. No
entanto, o retorno fenomenol dgico a experiéncia estética ensina que esta néo
pensa, de forma alguma, com base nessa relagéo, mas, antes, naquilo que ela
experimenta, vé a genuina verdade. Ao contrario disso, 0 que caracteriza
todas as modificagbes da experiéncia da reaidade citadas acima, € que a
estas corresponde, por necessidade de sua natureza, uma experiéncia de
engano. O que era aparente se desvenda, o que foi deshalizado, torna-se real,

16 O conhecimento escondido das armagGes se coloca do lado de fora do jogo. Conforme Mota: “ Ora, 0 conceito €
desvinculado de seu contexto porgue se pressupde que ndo ha saber, que ha conhecimento apenas imediatamen-
te apds o estudo de algo jarealizado. Durante suarealizagdo o que se efetiva ndo é cognitivamente valido. Somen-
te suareconstrucao intelectual é que possibilita seu entendimento (2003, p. 283).
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0 gque eramagia, perde sua magia, 0 que erailusdo, abre-se avista, o que era
sonho, disso nGs despertamos. Se a estética fosse aparéncia, nesse sentido,
sua validade poderia entdo — tal como os horrores do sonho — somente
exercer seu dominio enquanto ndo se duvidasse da realidade do fendmeno, ja
gue iria perder sua verdade ao despertarmos (Gadamer, 1998, p. 150).

Nas armacles, mantém-se escondida a “ parte real” do engodo para um ou mais participan
tes, e toda a riqueza e atracdo reside no engano e decepcdo. Como has “pegadinhas’ de progra-
meas de auditorio, a“parte ficcdo” € apresentada de forma a confundi-la com a“parte red” e trata-
se entdo de descobrir a armagao, ou se divertir com agueles que ainda ndo mataram a charada.
Mas, quando descobrem, a brincadeira acaba e aquele que foi enganado se vé dentro de uma
outra moldura. Claro que pessoas podem entrar num banco como palhagos e, em meio a apresen
tacd0 cénica, sacarem revoélveres e assdtarem atodos, 0 que poderia facilitar a entrada no banco e
a fuga aparentemente festiva ou confusa para a platéia externa, pela dificuldade em compreender o
gue acontece di. Claro que alguns poderiam dizer, com enlevo critico, que aquilo foi um evento
teatral. N&o que estgjamos duvidando da qualidade dos bandidos como intérpretes — da qual
depende que sua acdo como um todo tenha éxito. Neste exemplo ndo temos uma manifestagdo
impura da moldura teatral, mas de uma armacdo cujo aspecto externo da moldura € feita de
teatro, mas, 0 seu aspecto interno — escondido, por ser umaarmagao — ndo pode ser revelado
até o momento em que tudo se transforma num assalto.

O problema das molduras de armacdo estd muito préximo dos problemas do naturdismo
na arte, ainda vigente. Uma correspondéncia quase que obrigatdria é proclamada e requerida entre
0 gue e representa e 0 que é representado, buscando uma representacéo que se iguda e até
“superd’ a redidade pelo seu grau de redismo. Relvindicase que os truques cénicos tenham por
objetivo uma smulacéo do red de forma a esimular na platéa uma identificacdo e um exercicio de
andogia mental com o que seintitula “redidade’. Confirmando-se 0 que ja se sabe, surge o “ estéti-
co’, como se fosse um outro mundo. Apesar da consciéncia de que aquilo é ficcéo, é diversio,
opera-se com a 0posicéo (ou a fuséo) entre a ficgdo e a redidade. O empobrecimento da ficgdo
aqui é gerado pelo fato dela ndo exigtir enquanto jogo em sua autonomia cognitiva, mas enquanto
expectativa de confirmacdo de pressupostos de redlidade acerca do que é apresentado.

Espetaculos teatrais desta natureza ndo comportam um desenvolvimento da mimese no
sentido de uma moldura teatral, pois bassiam-se num contetido “red” oculto a ser descoberto

como charada previamente armada. 1to ndo estimula o espectador a criar um imaginario e a criar
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sentidos e percepgdes sobre o que ai acontece, pois 0 que ele vé é o anteparo artificid de ago que
jase sabe.

Um ato teatrd, se for gpenas um anteparo fabricado para um conteido discursivo, por mais
divertido que sga, ndo pode ser confundido com um ato dentro de uma moldura teatral, por mais
impura que ela ssja. Como vemos na heranca naturalista ainda presente, uma série de montagens
teatrais (sgam elas puras ou impuras) se escondem por tras de intengdes ou discursos pré-deter-
minados, 0 que muito empobrece seu carater ficcond. A platéia também tem o seu papel niso, a
depender de sua intencdo: se va a0 teatro para fazer confirmar suas crengas e suposigoes, conse-
guindo ent&o ver o que ja sabe, e confirmar 0 que ja €, ou se busca participar da producdo do senti-
do do que acontece, ressgnificar aficgdo recebida e congruir um imaginério.

Estes problemas também estéo presentes na forma pela qual olhamos para o cotidiano e o
consideramos “teatrd”. Fizemos entdo estas ressalvas no que e refere a rlacdo niveladora entre
ficcdo e redidade de forma a se garantir pressupostos discursivos préviost” fazendo da cifra do
teatro uma armacao. Ainda vamos voltar a outros aspectos da questéo, que diferenciam e relacio-
nam radicamente os dois ambitos.

Continuemos entéo observando o cotidiano em sua contribuicdo especifica, dentro de sua
propria estrutura interaciond, tratando com autonomia os dois ambitos e suas possives contribui-
¢Bes matuas. O potencial dramético do cotidiano ndo esta na possivel trangposicéo de cenas do
cotidiano para o palco da forma como elas sdo, pois isto deixa de lado a propria necessidade do

palco. Vegamaos agumas Situagdes concretas.

A3.2 — Sobre o Teatro de Todos os Dias

Vamos ver agui dguns exemplos de Stuacdes cotidianas. Faz parte da andlise de molduras
Se deparar sempre com uma multiplicidade e a possibilidade do cotidiano ter seus pequencs e ocas-
onais espetéculos. Em meio as outras molduras dramaticas presentes na interacéo face a face,

molduras teatrais de forma impura so entdo utilizedas.

17V emos este problema apontado por Mota, quando fala do mentalismo no teatro, que elimina*“ pouco a pouco as
constituintes que Ihe dao base e sustento”. Assim ele prossegue: “Note-se que esta eliminago esta diretamente
relacionada com as relagles entre ficgdo e realidade. A esquematizacdo de uma realidade das representacdes
superior atodas as representacdes, que se pode observar no projeto do classicismo, desemboca naindiferencia-
¢ao do que é real e do que é ficgdo. Eliminada esta diferenca, ndo ha material para ser configurado. E o que ndo
pode ser configurado, ndo setornaficcdo” (1998, p. 178).
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Além disso, temos congtruido uma diferenciagdo entre a armacao e a cifra (do jogo, do
teatro, etc), conforme Goffman. No caso do cotidiano e de suas configuractes possiveis em torno
da moldura teatral, podemos ver também estes dois casos, que vamos agora analisar, nos quas
repentinamente € introduzida uma modificacdo naformapelaqud ainteracéo estava organizada.

O primeiro exemplo: uma greve de funcionérios publicos. Estéo todos reunidos numa peque-
na praca, com musica mecanicatocando ato. Ja estdo adi hd algum tempo, todos ja meio cansados e
sem muito animo para gritar as paavras de ordem. De repente, um integrante do sindicato pede ao
microfone que todos levantem as bandeiras e gritem o borddo estabelecido para que a cmarafaca
a tomada de um movimento bem animado. Ao explicar isto, e dado o clima jaingtdado, os partici-
pantes se dividem entre os que aceitam fazé-lo e os que demonstram desagrado. H& os que Smulam
animo mesmo cansados. Ha os que ndo querem smular a naturaidade e se afastam da regido da
camara. Outra dternativa € desprezar o pedido e continuar fazendo o que ja estava fazendo. Entre
0S que aceitam, pode ser perceptivel uma énfase excessiva naquilo que esta sendo feito, denuncian
do a smulacdo. Cada resposta desta va revelar uma posicdo do jogador diante da armacéo de
moldura teatral proposta para todo um grupo ingtitucional. Também vemos a definicdo de onde
esta o publico (por tras das cAmaras), quem executa a cena e qual € a agdo dramética. Aqui se
convoca a atuagaéo a fim de produzir um efeito sobre um suposto espectador posterior, assumindo
uma responsabilidade em maior ou menor grau pela “veracidade” da representacdo. Este € um
exemplo que busca defender um discurso, e ndo produzir uma mimese estética. Mesmo que o0s
funcionarios se empenhassem em representar um animo muito convincente, estariamos ainda longe
de um jogo. Numa armacdo como esta, 0 controle sobre a expressividade interaciond se exerce
como uma férma sobre os participantes, a vaorizar um gesto pretendido, que é mentdizado antes de
ser criado.

Vegamos uma Stuacdo mais usual, onde 0 que aparece € uma cifra, e ndo uma armacao.
Brecht, no poema Sobre o teatro de todos os dias (Brecht, 1967, p. 49),2® chama a atencdo paraa
observacdo do cotidiano enquanto o palco onde acontece um outro teatro, oposto ao teatro

convenciond.

Vocés, artistas, que fazem teatro
em grandes casas, sob aluz de sbis posticos,
ante a platéia em siléncio, observem de vez em quando

180 poema citado chama-se Uber AlltaeglichesTheater. Aqui apresentamos a traducdo de Geir Campos,



esse teatro que tem narua o0 seu palco:

cotidiano, multifério, ingldrio,

mas t&o vivido e terrestre, feito da vida em comum
dos homens — esse teatro que tem narua o seu pal co.

Aqui avizinha, arremedando o senhorio,

mostra com toda a clareza, rememorando o palavrorio dele,
como ele faz para desviar a conversa

do cano d’ agua que furou. Pelos passeios

0S MOGOS Mostram as mogas, que O riso escondem,

como é que elas a noite se defendem

expondo os seios habilmente. Adiante, um bébado

imita 0 padre no serméo abrindo aos pobres

0s ricos paramos do Paraiso. Téo

s&rio e engracado, e téo digno

esse teatro! N&o sdo como papagai 0s e macacos

que representam por representar,

indiferentes a0 que estéo representando, apenas para dizerem
gue sabem: tém, ao contrario,

propésitos em vista.

Oxala possam

VOCEs, artistas, imitadores eximios,

ndo ficar nisso abaixo deles! N&o se afastem,
por mais que se aperfeicoem na arte,

desse teatro de todos os dias

gue tem narua o seu palco!

Aqguele homem, no canto da rua, vejam:

estd mostrando como o acidente ocorreu, submetendo o motorista
abertamente a sentenca da multidéo,

pela maneira como ia ao volante. E agora

faz 0 papd do atropelado, pelo visto

um anci&o. De um e de outro ele sO diz

o indispensavel para entender-se o desastre,

mas € 0 que basta para apresentar os dois aos olhos de vocés.
N&o da a entender que ndo pudessem ambos

evitar o acidente. E o acidente

€ compreendido, embora incompreensivel, pois tanto um como outro

bem poderiater agido de outra forma: agora ele esta mostrando
como os dois poderiam ter agido para que o acidente

ndo ocorresse. Nada de supersticoes

em seu testemunho ocular: ndo atribui

a sorte dos mortais a estrela alguma,

sendo as proprias falhas.

Notem ainda

a seriedade e o cuidado dessa representacdo: da sua fidelidade
bem sabe que dependem muitas coisas — que o inocente

ndo se arruine e que o prejudicado
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tenha indenizagcdo. Vegam-no agora

repetindo o jafeito: quando ha divida,

de haver representado bem, parando

e pedindo aaguém mais, aqui e di,

gue o corrija. Este ponto

observem com respeito!

E com admiracdo

devem ainda notar que este imitador

ndo se perde em nenhum papel, ndo se confunde

jamais com o personagem que esta interpretando. Permanece
como intérprete, sempre, sem misturas. O outro

néo |he confiou segredo dgum, e ele

ndo compartilha do outro os sentimentos ou pontos de vista;
sabem do outro pouquissimo. Em sua interpretagéo
nenhum terceiro aparece, nascido do outro e dele,

como um composto de ambos, no qual

pulsasse um SO coragao e um SO cérebro pensasse:

Seu espirito coeso é o de um intérprete a interpretar

dois vizinhos estranhos.

A fabulosa transfiguragéo

gue se pretende passar, nos teatros de voces,
entre o camarim e o palco

— um ator sai do camarim, um rei

entra no palco — mégica

(daqual jatantas vezes tenho visto

darem boa risada 0os maquinistas, empunhando garrafas de cerveja)

ndo tem lugar aqui.

Nosso intérprete, no canto darua,

ndo € nenhum sondmbulo a quem ninguém se deva dirigir;
ndo é nenhum supremo sacerdote em seu divino oficio...
Podem interrompé-lo a qualquer hora,

e ele responde com toda a calma, e depois

prossegue com a sua exibicéo.

N&o digam: “Esse homem

ndo € um artistal” — Erguendo tal barreira

entre vocés e 0 mundo, ficaréo

voceés fora do mundo: ndo |he ddo

o titulo de artista, e ele avocés

talvez ndo dé o titulo de homens... E essarestricdo dele
seramais grave ainda. Digam antes.

€ um artista, porque € um ser humano.

Podemos fazer tudo o que elefaz e

sentir-nos muito honrados, pois o que nos fazemos
€ algo de humano e universal que atoda hora
sucede no burburinho das ruas, quase

t&o caro aos homens como alimentar-se
erespirar!
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Conduzam o testro de vocés

de voltaavida prética. Digam: as nossas méascaras

ndo tém nada de mais, sd0 simples méascaras...

O vendedor do armarinho, 1a embaixo,

pde na cabega 0 chapéu de coco de quem doma coraces,
pendura ao brago uma bengala, chega a colar um bigode
sob 0 nariz, e atrés do seu balcdo

ensaia uns passos de embalo, mostrando

a proveitosa modificagdo que com

um chapéu de coco, uma bengala e um bigodinho,

0s homens podem realizar. Os NOSSOS Versos,

digam que ees também os tém: os jornaeiros

gritam com ritmo as manchetes, aumentando

0 impacto delas e facilitando

tantas repeticdes. NOs recitamos

textos aheios, mas os namorados

e 0s mercadores também decoram seus textos

— e quantas vezes se recitam frases!

Maéscaras, versos, frases, Sd0 assim coisas comuns. incomuns sdo
améascara ideada com grandeza, 0s versos bem compostos
e afraseinteligente!

Figuemos, pois, entendidos: ainda quando aperfeicoam
0 que faz 0 homem do canto da rua,

vocés ainda estaréo fazendo menos

de que ele, se ao teatro de vocés

derem menos sentido, com motivos menores,
participando menos da vida do publico e

com menos serventia.
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Como parte dos textos didaticos, este poema mostra como foi feito o questionamento do

valor e da posicdo da platéia, do paco, do teatro e, assm, da propria estética. Aqui € reconhecidaa

presenca dos gestos cotidianos em sua significacdo exemplar (gestus, para Brecht), a presenca da

arte e da etética na vida cotidiana, que na época haviam se tornado exclusivas a um plano superior

e subjetivo (estética burguesa). Dez anos depois, Brecht publica um ensaio intitulado Cena de rua

em que comenta o atropelamento como “uma cena modelo de teatro épico”, pois nela estéo present

tes “os eementos basicos da demonstracéo” (1967, p. 142). Numa critica a ilusdo dramética, séo

apontados os ganhos que esta cena of erece ao teatro épico:

Se neste particular, a cena de teatro seguir a cena de rua, entéo o teatro
deixara de dissmular que néo € teatro, assm como a demonstragdo de esqui-
na admite ser apenas uma demonstragéo e ndo pretende smular o aconteci

mento real (Brecht, 1967, p. 143).
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O primeiro aspecto € que a contribuicdo do cotidiano a dramaturgia necessita esquecer
completamente 0 que € o teatro em suas formas estereotipadas. Brecht vai escolher a cena em que
h& claramente uma moldura teatral naformaimpura, com exemplos fisicos de atuacdo e interpre-
tacd0 e a0 mesmo tempo interrupgdes para comentérios e julgamentos. Tudo conforme praticava o
testro épico da época. Além disso, este teatro sustentava uma recusa de todas as judtificativas da
gpresentacdo tradiciona que transformavam o testro numa armacdo, como “a necessidade de se
exprimir”’, “a capacidade de tornar sua a ‘vida® do personagem”, “a necessdade de representar”
(Brecht, 1967, p. 149). Brecht reivindica que o testro sga desenvolvido a partir da forma como as
pessoas 0 utilizam no cotidiano como cifra dramética. Ha um gproveitamento completo da situacéo
socid em seu fluxo de molduras diferenciadas, organizadas e interrompidas.

Claro que os dramaturgos, buscando a producdo de uma moldura teatral pura, podem dar

um outro tratamento a utilizacdo deste potencid dramédtico presente nas interagBes cotidianas,

escondendo sua cotidianidade. Brecht derta que ndo éisso que Iheinteressax

[..] € claro que esta demonstracdo esta longe do que consideramos uma
producéo artistica. N&o é necessario que o demonstrador sgja um artista. Na
verdade, 0 que ele deve saber estd ao alcance de todos. Suponhamos que ele
ndo sgja capaz de se movimentar tdo rapidamente quanto a vitima que ele
estd imitando: neste caso, bastara acrescentar que “o atropelado se movi-
menta trés vezes mais depressa’ e sua demonstragdo ndo tera eliminado
gualgquer elemento essencial, nem tera o seu vaor adterado. Pelo contrério, €
importante que esta demonstragdo ndo sga muito perfeita, pois ndo atingiria
seu objetivo, caso a atencao da assisténcia se centralizasse na capacidade do
demonstrador em interpretar diversos personagens. O demonstrador deve
evitar que seu comportamento dé margem a que alguém diga: “Que imitacéo
perfeita de um motorista’. Ele ndo deve “enfeiticar” ninguém [...] (Brecht,
1967, p. 143).

O subjetivismo estético, que tanto esteve nos pacos do séeculo XIX, também tinha suas
interrupgdes, com outros propdsitos. Atores de fama eram aplaudidos — e ndo 0s personagens que
representavam — em meio ao desenrolar da gpresentacéo, momento em que era repetido o trecho
aclamado (Goffman, 1986, p. 131-132). A critica a0 subjetivismo operada pelo teatro épico,
portanto, ndo se refere exatamente a moldura teatral impura produz, mas as suas formas de ident
tificacdo e gpreciacdo que se prendiam aos efetos ilusonista, excluindo, assm, o contexto globa
que de se inseria (montagem, narrativa, contelido, etc.), acentuando a fusdo ficcdo-redidade. O que
hé& nesse exemplo de intervenc@o da platéia acima gpontado ndo é uma interrupcdo da ficgdo, mas

sm asua banaizacd — ja que, em vez de uma quebra da iluso, ocorria uma aclamacdo do ego,
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louvando-se a habilidade do ator em detrimento do resto, mentalmente introduzindo uma diferencia-
cao estética'® no conjunto.

A nova funcéo do teatro que o teatro épico ja estava congtruindo (a partir de Piscator),
abria a possibilidade de uma pesquisa dos novos papéis para a platéia, para o ator e para a encena-
¢do. Brecht vai buscar no cotidiano a separac@o (necessria) detas diferentes participages dentro
do espetaculo teatrd, que em muito se confundem, sio negadas ou niveladas no naturaismo. Em
face da problemética da dramaturgia— pois Brecht também era naturdista, num sentido critico —
buscava-se uma abertura para outras experiéncias, numa incorporacdo da realidade como materia

estético bruto a ser Igpidado na construgdo de uma outra dramaturgia.

A mudanga direta da representacdo ao comentério, fendmeno caracteristico
do teatro épico, congtitui um dos elementos da cena de rua mais féaceis de
distinguir. Os coros e as projecdes de documentos do teatro épico e o apelo
direto ao publico pelos atores estdo fundamentados no mesmo principio
(Brecht, 1967, p. 148-149).

Também, no que diz respeito a negacéo do aristotelismo e da catarse emociond, jaimpreg
nada de identificacéo subjetivista e burguesa, Brecht vai ver na interagdo cotidiana uma forma de
lidar com aemocéo ilusonista, quaificando-a e integrando-a a0 processo.

a cena de rua determina a natureza da emogao que devera ser reservada ao
espectador. [...] o demonstrador ndo tem por objetivo suscitar emoctes
puras, [..] transmite apenas parcialmente a experiéncia do motorista e da
vitima, e ainda que chegue a dar algo de s mesmo em sua demonstracéo, a
findlidade ndo sera de modo algum procurar fazer com que o espectador

fique atal ponto enlevado que queira“viver” o acontecimento (Brecht, 1967,
p. 143).

O poema de Brecht va mostrar como a cifra teatral aparece nas molduras interacionais
cotidianas, em meio a redidade. Também aqui reconhece-se a concretude das molduras dramati-
cas presentes nas interacdes, cujo sentido o se produz dentro das préprias situactes interacionals,
onde estéo seus proprios aores, platéias e € ementos teatrais, como mostrou Goffman. Assm como

0 anuincio de um mensageiro medieva que trandtava a cavalo entre reinos em guerra. Ele dird dgo

ou emitiraagum sind quando egtiver se gproximando do inimigo para marcar sua agdo com um sind

19 Conceito introduzido por Hans-Georg Gadamer (1998). Mais adiante voltaremos aele.
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de que deve-se ai abrir um “parénteses’ (e acontece 0 acordo que Goffman gponta como um dos
requisitos para a cifragem).

Como jafai dito, o teatro ndo trata da comunicacéo palco-platéia no sentido da interacéo
face a face. Pela caracteristica espetacular do teetro, e pelo fato da necessidade desse espetéculo
ser sustentado no tempo, criando-se formas de absorver a platéia naguilo que é exposto, a comuni-
cacao palco e platéia serd dada de uma forma cifrada, dentro da moldura teatral (dividida por uma
linha demarcatdria). Nesse caso, estamos fadando de um acontecimento emoldurado onde, somente
de dentro dele, se desdobra uma série de outros acontecimentos. Este desdobramento € exposto
dentro de uma organizacéo e intenciondidade especifica, que va caracterizar a obra draméica
COMmo j0go, coOmMo um percurso oferecido ao espectador.

Nesse sentido, os espectadores apontados por Brecht na situacéo do acidente, assstindo ao
homem gesticular e encenar o acontecido, tinham liberdade para didogar com ele, fazer perguntas e
até tirar conclusdes e agir a partir daguilo que ee encenava. Mas sabemos que 0 que Brecht estava
sdientando ndo era somente a versatilidade comunicativa que 0s recursos cénicos davam a demons-
tracéo do demonstrador, mas a potencididade que o teatro (di ingtaurado, de forma cifrada) dava a
platéa de participar dos eventos entre um plano (de demonstracéo) e o outro (de comentario). Eram
estas formas interacionais onde ha a moldura teatral impura, uma platéia cotidiana que participa
diretamente do mostrado, intervindo e questionando, que Brecht levou para o teatro enquanto
modelo do épico.

O naturdismo de Brecht (e do teatro épico) lancava entéo uma critica ao naturalismo subje-
tivigaou dentificista, possibilitando ao teatro recuperar umaforma de mimese que néo se reduzisse
acopiailusonigta Paratanto, o teatro ndo deverialevar para o paco uma situacéo redl, criando ao
maximo a impressio de que ela ai acontece, identicamente, apenas pelo prazer desta confirmacéo.
Tratavarse muito mais do que mostrar ou demonstrar Situagdes sociais, ou sga, de fornecer ao
espectador meios de comentar tais Situagdes. o distanciamento do personagem, quando o ator se
gpresentava repentinamente como ator; o distanciamento através da montagem, a introducéo da
musica e do cinema, de forma a convidar 0 espectador a participar ativamente, na imaginacéo e no
pensamento, com 0 que poderia ser diferente nos novos arranjos entéo apresentados. Esta proposta
era radicamente diferente das formas panfletérias do teatro de tese, que faziam parte da época com
0 agitprop, estavam sendo deixadas de lado. O aranjo entre mostrar e comentar instadlava na

representacdo um espaco de elaboraco produtiva da platéia. Como sdlientou Pavis:
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Se é verdade que 0 teatro mostra as coisas, ndo € menos verdade que, de s,
ele sO mostra o que quer e gragas a uma técnica insuspeitada. O dramaturgo,
0 encenador e o autor intervém como comentadores em sua exposicdo das
acOes e dos protagonistas. Representagdo objetiva e comentario subjetivo de
um narrador ndo sdo, como pressentiu Brecht, sendo aspectos complementa-
res de uma mesma atividade artistica. Mostrar precisa de um arranjo meta-
critico de um narrador, logo, de um dizer. E, inversamente, dizer ndo exclui
tentativas para fazer sentir de maneira iconica a realidade da linguagem e do
universo descrito (Pavis, 2001, p. 271).

Os substratos epistemoldgicos deste processo cotidiano de encenacd — que Brecht
também va sdientar ao propor um redismo historicizado — n&o estdo nos fatos e nos resultados
desta interacd0, mas no processo e nas formas de uma heurigtica estética que também vemos na
interacdo em pequenos grupos. Esta estrutura de desl ocamentos e de camadas, percebida no cotidi-
ano, é 0 que o teatro épico e Brecht irdo resgatar para a dramaturgia, proporcionando formas de
participacdo do espectador na construcdo da ficgéo.

Iser nos fala de muitas destas formas, quando trata do efeito estético. Uma delas aponta
para o problema da caréncia especifica que o texto ficciond gera na recepcdo, caréncia que o coti-
diano néo posauira. 1o digtingue a Stuacao ficcond. Ela passa a ser uma Situacéo que se origina do
mundo, leva consigo estruturas de significacéo cotidianas, mas constréi uma obra de forma auténo-
ma, onde haverdo vazios — que as estruturas de sgnificagdo cotidiana, agora transformadas, néo
possuem mais.

O texto ficciond deve ter todos os elementos necessarios para que a Situa-
¢a0 se condtitua e 0 processo comunicativo tenha éxito. Lembremo-nos de
gue Audin formula trés postulados para o éxito da agdo: a enunciacéo
performativa pressupde convengdes comuns entre falante e receptor, assim
como procedimentos aceitos por ambos e, por fim, a disposicdo de participar
na acdo verbal. Se pressupomos que o leitor de um texto preenche aguela

disposicéo, em troca as outras propriedades necessarias para o0 éxito da
enunciacdo ndo sdo dadas (I1ser, 1996, p. 128-129).

Assm, o texto ficciond terd que “apresentar ‘convencles e ‘procedimentos, pois ndo
pode se redizar por meio de convengies estabilizadas e procedimentos usuais’ (. 129). Esta
necessidade dos textos ficcionals também € dos textos e espetacul os draméticos, ja incorporarando
0 corpo, gestudidade, a presencaviva, 0 epaco, a musica, etc.

Como num jogo, o espectador diante da moldura dramatica ndo tera os e ementos da Situ-
aca0 de interacdo cotidiana e é esta auséncia que faz com que se articule a apresentacéo em pers-

pectivas diferenciadas de compreensdo. No momento em que 0 demonstrador do acidente aua
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como jogador-ator, ele aticula as perspectivas temporais do ocorrido, adternando com a platéia as
interrupcdes e o distanciamento demarcado de envolvimento e compreensdo. Ou sgja, ajuela era
uma cena ficdond, uma moldura teatral introduzida no cotidiano sem nenhuma pretenso teetral,
subjetiviga ou ilusonista. Ai estd a grande diferenca que possibilita a observacéo do que ela oferece
como conhecimento dramético.

Numa stuacdo cotidiana, € possivel efetuar gustes nas convencles e procedimentos
comuns entre os participantes. A demonstracéo do acidente criava um parénteses no tempo cotidia-
no e instaurava umamoldura teatral provisiria que, por sua vez, poderia também ser interrompida.
A diferenca € que as interrupgdes, como Brecht argumentou, tinham uma fungo no decorrer do
processo. Eram a elaboracdo e a participacdo dos espectadores diante do jogo perspectivas que se
articulavam. N&o era somente um ligar e dedigar damoldura teatral: eraela que estava conduzindo
0 processo, Ou sga, era ela, e ndo o ator, que estava sendo ampliada de forma a integrar as inter-
rupcdes ao jogo.

Se formos comparar esta Situacdo com amoldura do teatro puro, um controle de perspec-
tivas também é exercido. Neste e no teatro teatro €pico uma narrativa € produzida e os papéis de
espectador e de ator sdo praticados — mesmo que hga a dterndncia de papéis. Consideremos,
porém, estes papéis em suas especificidades.

Supbe-se que o publico prestard atencdo a tudo o que acontece no palco. Na
vida cotidiana o espectador seleciona 0s personagens e eventos aos quais ele
prestard atencdo. Mas para o publico do teatro, a selecéo é obviamente feita

peo dramaturgo, produtor e atores (Burns, 1973, citado por Goffman, 1986,
p. 144, n. 19).

Certamente ha uma assmetria entre a equipe de producdo (mesmo do teatro épico) e a
pla@a Goffman chama de estados de informacdo (information states) os diferentes tipos de
consciéncia sobre o que é exposto por uma situacdo emoldurada no decorrer de um processo. No
mundo dos fendbmenos naturas, podemos dizer se vai chover ou se 0 ol vai se pbr, mas no mundo
interpessod ndo temos a mesma facilidade de saber o que vai ocorrer. Se nas molduras cifradas ha
um envolvimento e um jogo de onde vém os desdobramentos dos eventos, nas armacdes 0s arma-
dores costumam “organizar para que algumas coisas sgam descobertas mais tarde, deixando-as

fora de controle de qualquer um e tornando-as um assunto de destino ou chance’.
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Correspondendo a estes varios arranjos ha vérios estados de informacdo. Por
“estado de informagdo” eu refiro-me ao conhecimento que um individuo tém
do porqué dos eventos terem acontecido como aconteceram, quais s80 as
forgas em jogo, quais as propriedades e inten¢des dos personagens relevan-
tes e 0 que parece ser aquilo que esta para acontecer. Em resumo, cada
personagem em cada momento esta em acordo com uma orientagdo, uma
perspectiva temporal, um “horizonte” (Goffman, 1986, p. 133-134).

Portanto, de cada perspectiva mostrada pelo demonstrador corresponde um diferente esta-
do de informacdo. Uma das questfes que Brecht coloca se concentra nas formas pelas quais o
teatro vai ampliar estas perspectivas no decorrer do tempo. O uso do distanciamento em diversos
planos (do publico, do ator, dos elementos cénicos, da musica) e outras técnicas, vao amplificar
aquele modelo de cena de rua para o paco, como formas de envolver e suprir a plaéa com

elementos de compreensdo do que acontece em cena.

Quando o teatro amplia seu campo de visdo, até mostrar o0 motorista em situ-
acOes diversas a do exemplo dado, o teatro ndo se afasta do seu modelo, pois
cria unicamente uma situagd nova, onde as mesmas caracteristicas sdo
mantidas (Brecht, 1967, p. 147).

Claro que também a moldura teatral, em Goffman, visa também estes ded ocamentos. Faz

parte da natureza do testro a necessidade de novas formas de articular a compreensdo da platéia.

De fato, dispositivos especiais estéo ao acance, como apartes, soliloquios,
uma quantidade mais que norma de perguntas, auto-confissdo e confianca
dada — tudo para facilitar a tarefa de incidentamente fornecer a informacéo
que os observadores necessitam (Goffman, 1986, p. 142-143).

Faz parte da dramaturgia criar uma continuidade e uma redidade da ficcdo em cena. Porém
Brecht, a0 aproveitar estes dispositivos da forma como eles sfo usados nainteracdo cotidiana, esta
trabalhando contra a continuidade do teatro burgués subjetivista, criando uma outra forma de conti-
nuidade, que articula as situacles que estdo na cena com as que Ndo estdo. N&o se trata de transpo-
sicdo. O que Brecht quer aproveitar da cena de rua é a funcdo sociad da demonstracdo enquanto
edrutura interaciond e intersubjetiva, voltada para “ingruir e divertir” (Brecht, 1967, p. 149) e,
assm, paramostrar um ponto de vista de forma aberta, estimulando aintervengado dos participantes.

O mundo representado aproxima-se das formas de compreensdo cotidianas,
corrigindo estratégias ilusionistas que apelam diretamente a emociondidade
do espectador. O que aproxima palco e platéia ndo é a intensidade de uma
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experiéncia afetiva isolada pontual, mas a construgéo de uma postura frente
a0 que se defronta (Mota, 2003, p. 42).

Brecht anuncia a necessidade do publico em ver e participar do teatro, a produtividade do
espectador, como ago que depende tanto dele quanto da obra. Notem que o vaor atribuido ao
teatro de todos os dias se dirige a0 teastro como um todo, e ndo exclusivamente ao contetido repre-
sentado. E a moldura teatral impura denunciando que h& um teatro que ocorre todos os dias, e

gue aestéticando € SO paraaluz das ribatas.

A4 — A aproximacao da dramaturgia de Brecht & estrutura interacional

A4.1 — Mudancas no conceito de dramaturgia

Para entender melhor o trabalho de Brecht devemos passar em revista o préprio conceito
de dramaturgia, que vem se transformando no decorrer da histéria do testro. A partir dos dicionari-
os Aurélio e o Houaiss, dramaturgia pode ser tanto uma técnica de escrever quanto de representar.
Pelaforma como é tratada a necessaria articulacéo entre o texto e a montagem teatral, vemos que o
conceito de dramaturgia herdou uma ambigidade que separa a atividade do dramaturgo (escritor)
da montagem. Petrice Pavis, em seu Dicionério de Teatro, apresenta um quadro bem mais extenso.
Ele trata da oposicéo texto/representacdo quando apresenta diversos sentidos do conceito de
dramaturgia, relacionados a diferentes periodos histéricos. O sentido original “tinha por meta
descobrir regras, ou até mesmo receitas, para compor uma peca e compilar para outros dramatur-
gos as normas de composicao”. O sentido cléssico busca ditinguir “a estrutura interna da peca da
edtrutura externa, ligada a (re)presentacéo do texto”. Buscar esta distingdo significou um afastamento
entre texto e producdo, ja que a estrutura externa se ocupa apenas de pdr em acéo aquilo que ja
estava previsto no texto. Nesse sentido, a dramaturgia cléssica “ néo se preocupa diretamente com a
redlizacdo cénica do espetéculo” (Pavis, 2001, p. 113). O sentido brechtiano ou pés brechtiano,
€ 0 que amplia a nocdo de dramaturgia, trazendo uma “estrutura a0 mesmo tempo ideoldgica e
forma da peca’, como também uma “préatica totdizante do texto encenado e destinado a produzir
um certo efeito sobre o espectador”.

Neste Ultimo sentido, o brechtiano, busca-se superar o duaismo forma-contetido, fundin-
do-0s na experiéncia da producdo e recepcdo do espetaculo. E comum, na nossa tradicdo

tecnicista, buscar entender o que o0 espetéculo “quer dizer”, mas sua expressividade ndo pode ser
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compreendida fora de sua materialidade e de sua relagdo com o espectador. Este processo de reali-
zacao e produtividade que o texto e a montagem pressupde, ndo SO fizeram com que fosse reconhe-
cida a independéncia e autonomia do dramatico frente ao textud, ao liter&rio, quanto também
possibilitaram que o texto fosse revisto e melhor compreendido dentro do processo de montagem.

O texto de teatro, a partir de Brecht, passa a se configurar em um roteiro de representacao,
prevendo a operaciondizacdo da composicdo em todas as suas fases até chegar ao espetaculo.
Redlizar adramaturgia é passar por todas etgpas, que devem entdo estar relacionadas e imbri-
cadas umas as outras.

O texto dramético e literario, no século dezenove, possuia um status de documento, de
averiguacdo da verdade, daredidade. Este satus se refletia naliteratura em gerd, incluindo a litera-
tura dramética. As experiéncias formais, como as de Joyce e Proust, foram consolidando uma outra
funcéo para o texto, que foi deixando de ter uma funcéo causa para ser uma reaidade a partir dos
seus efeltos. O texto passa a ser consderado um roteiro, antes de ser uma fotografia ou um docu-
mento sobre o real. O texto passa a exercer um controle sobre as referéncias através de seus proce-
dimentos especificos de producdo de efeitos sobre o leitor.?’ Estes efeitos se fundamentam nos
processos de interacdo texto-leitor (para a estética da recepcdo), ou do campo da recepcdo que
Brecht chama de arte do espectador, que consiste em permitir certo dispéndio de imaginacdo, asso-
ciar sua experiéncia pessoal a do artista ou opor-se aela

Iser postulou a superacéo da dicotomia entre ficcdo e redlidade com a ocorréncia de um
imaginario produzido pelo receptor a partir da ficcdo. Para de, “Como o texto ficciond contém
elementos do read sem que se esgote na descricdo deste red, entéo 0 seu componente ficticio néo
tem o caréter de uma findidade em s mesma, mas é, enquanto fingido, a preparacéo de um imaginé-
ro” (Iser, 1996, p. 13). Ou sga, o texto ficcciond faz com que o receptor possa congtruir um
imaginério segundo parametros, caminhos, tensdes e perspectivas presentes na organizacdo da obra,
e ndo em um processo de identificacdo subjetiva ou objetiva a partir de um modelo fixo. A produti-
vidade do espectador é co-participante e, além disso, dela depende a obra para que se redlize intei-

ramente em seu sentido. Para | ser, asgnificacdo de um texto ficciona ndo € mais referencid.

Se o texto ficciona existe gragas ao efeito que estimula nas nossas leituras,
entdo deveriamos compreender a significacdo mais como o produto de

20 AnotagGes de aulacom Marcus Motaem outubro de 2002.
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efeitos experimentados, ou sga, de efeitos atualizados do que como uma
idéa que antecede a obra e se manifesta nela (Iser, 1996, p. 54).

Trata-se de entender como a ficgdo é atudizada, ganhando um lugar no mundo daquele que
a usufrui, num movimento intersubjetivo. Ao invés de confirmar uma subjetividade fixada, a obra
ficciond interfere no processo de congtituicéo desse(s) sentido(s) pelo leitor (ou espectador, no caso
do teatro).?* A interpretacéo tradicional preocupava-se com a significagdo da obra enquanto ago
explicativo e explicavd, e isto implicava 0 subjetivismo estético. “Uma interpretacéo interessada na
sgnificacdo oculta a diferenca entre as edtratégias; desse modo, ndo percebe que o efeito estético se
transforma em produtos ndo-estéticos’ (Iser, 1996, p. 55). Os problemas da recepcéo e da figura
¢a0 do red ndo podem ser tratados de forma dualista, nem polarizada. Aquilo que é estético ndo s
toca 0 mundo mas dele provém. A obra € muito mais um processo de significacdo do que um sgnifi-
cado representado. Ha ent&o que se considerar a produtividade do espectador, e a intesubjetividade
entre espectador e obra, no processo de congtitui¢do do seu sentido.

O problema que Brecht enfrentou, préprio da modernidade e do naturdismo, foi a necess-
dade de uma compreensdo renovada da oposi¢&o ficgdo-realidade e, consequentemente, da mime-

se do cotidiano e da histéria, na construgéo do teatro épico.

A oposicao entre ficcdo e realidade faz parte do “repertdrio de certezas que
Se mostra téo seguro a ponto de parecer evidente por s mesmo”. Os textos
‘ficcionados seréo de fato téo ficcionais e os que assm ndo se dizem seréo
de fato isentos de ficgdes? (Iser, 1996, p. 13).

A4.2 - Naturalismo, realismo, e Brecht

O trabalho de Brecht pode ser situado a partir do contexto do realismo e do naturaismo.
Foi a partir destes movimentos que a arte moderna estabeleceu sua 0posi¢ao a heranca da estética
metafisca, se voltando para a redidade, sga para copiala, interpretala, edtilizéla, distorcé-la.
Com amodernidade, 0s aspectos psicoldgicos, histdricos e cientificos passam afazer parte dasrela-
¢Oes estéticas de forma preponderante. E o cotidiano se tornou uma pega central, pois nele se confi-

guravam os ambientes e cenas dos hovos objetos de representacao.

2L Ao analisar aestéticaapartir daliteratura, | ser ndo serestringe a€la, pois situa o efeito estético narelacéo entre
obra e recepcdo. Sua contribuicdo na teoria do efeito estético se estende as artes transitérias, cujo envolvimento
com o espectador requer a construcéo de um imaginario espago-temporal. Além disso, | ser utiliza uma abordagem
fenomenol dgica, o queinclui aandlise dainteragdo darecepgdo com aobra.
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O tratamento sério da realidade cotidiana, a ascensdo de camadas humanas
mais largas e socialmente inferiores a posicdo de objetos de representacéo
problematico-existencia, por um lado — e, pelo outro, 0 engarcamento de
personagens e acontecimentos quotidianos quaisquer no decurso geral da
histéria contemporanea, do pano de fundo historicamente agitado — estes
s80, segundo nos parece, os fundamentos do realismo moderno, e é natura
gue a forma ampla e eléstica do romance em prosa se impusesse cada vez
mais para uma reproducao que abarcava tantos elementos (Auerbach, 2002,
p. 440).

As definicdes de redismo e naturaismo ndo possuem fronteiras muito rigidas, dém de varia-
rem conforme o local onde 0 movimento se deu (por exemplo: o naturalismo aleméo ver sus natura:
lismo francés). Podemos, sm, reconhecer o redlismo como uma categoriamais ampla. Se o redlismo
preconizava a objetividade na mimetizacdo da redlidade e a necessidade do artista ndo idedizar o
rea, o naturaismo, por vezes, foi consderado equivocado pelos redistas nessa tarefa, pelo seu
dentifidsmo ou edtaticidade. Fraco em enggamento ideol 6gico, mas a ponto de levar animais vivos
paraa cena (André Antoine, Franca, 1858-1943).

De uma forma mais ampla, podemos entender o naturdismo em duas facetas. A primeira
cristdizava 0 mundo representado em algo entdo chamado de ficcdo, mas que era nada menos que
uma copialiterd e 0 mais perfeita possivel da redidade deste mundo — ou sgja, daquel as formas de
representacao dos individuos e das relagBes idedlizadas que corroboravam um mundo imutével, ou
“naturdmente” burgués. A outra faceta representava uma critica estético-politica a esta abordagem,
na qua estava Brecht, que buscava na representacéo natural formas de questionar as coisas da
forma como eas sdo. Por isso Brecht se dizia muito mais redista do que naturdista, como vamos
ver.

Se 0 podtivismo trazia problemas quditativos a ciéncia, a estética naturdista e burguesa
criava um tipo de teatro de péssima qualidade, até entdo nunca vigto. O século XIX — que originou
0 naturaismo, dém de preparar as condices para a sua critica mais radica no século vinte —
também se caracterizou pelo desenvolvimento da vida urbana e das massas. O teatro comega entéo
a s tratado como uma ferramenta de organizecdo socid, de mobilizacdo ideoldgica ou
propaganda. Cria-se também uma atencdo especid para o publico.

A0 mesmo tempo em que o texto artistico ganha um valor documenta t&o caro aos natura-
listas que se beneficiavam com a verdade cientifica e objetiva de suas representagtes, uma critica se
desenvolve contra isso. Mesmo os que tratavam a literatura como uma fonte de juizos historicos

tinham que rever o0 excessivo peso documental atribuido a obra e a representacéo como porta-vozes
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dessa verdade inspirada. A critica se dirigia as formas de representar o real em cena, e de lidar com
as formas de observacdo e de compreensdo deste real, também objetos de questionamentos e
reformul agbes durante o movimento naturdista

Eric Bentley considera Zola como o que deu inicio a0 naturaismo com a sua adaptacéo de

Thérése Raquin em 1873. Nas paavras de Zola

Estou absolutamente convencido de que logo veremos o movimento naturalis-
ta ser aplicado ao teatro e, acrescentado a este, 0 poder da realidade, a nova
vida da arte moderna. [...]

As grandes obras de 1830 permanecerdo sempre como trabalhos de
vanguarda, marcos de uma época literéria, esfor¢os soberbos que rebaixaram
0s andaimes dos cléssicos. Mas agora que tudo ja desmoronou, que as capas
e escadas tornaram-se inGteis, ja € tempo de basear nosso trabalho na verda-
de... 0 espirito cientifico e experimenta do século penetrard nos dominios do
drama e € ai que reside sua Unica salvagado possivel... precisamos encarar 0
futuro e o futuro teré que lidar com o problema humano sob as luzes da redli-
dade. O dramatera que morrer ou tornar-se moderno e readlista (Zola, citado
por Bentley, 1991, p. 49-50).

Devemos entender 0 naturalismo como uma reacdo a crise estética do século X1X. De uma
forma gerd, as reacdes a estética classica estavam dentro do panorama moderno entéo caracteriza-
do pela secularizacéo e fragmentacdo. O naturaismo reivindicava que a arte pudesse representar o
real com maior fideidade, considerando o crescimento da ciéncia e o interesse em investigar o ambi-
ente exterior. Em nome de um principio redista e objetivo, buscava-se, por exemplo, recongtituicoes
de época e cenarios com objetos reais. O cotidiano era tematizado como algo que pudesse, assim,

ser melhor compreendido.

[...] o Naturalismo apresentou os fatos da vida diéria através de uma clareza
nova e enriquecedora. O que dgnifica a conquista de uma grande area da
experiéncia humana, previamente ignorada, desapercebida, se ndo, mesmo,
um tabu na arte (Bentley, 1991, p. 45-46).

Porém, clareza na apresentacéo dos fatos da vida didria, trazia varios problemas quan
do se tratava de mostrar processos sociais e histéricos. O naturalismo aleméo, nesse sentido, trouxe
uma maior contribuicdo que o francés. Diferente da visio estética e fotogréfica dos franceses, os

aemaes buscavam a verdade socid do teatro, fundamentado na consciéncia histérica

E que o cientificismo naturalista, pressuposto da escola francesa, ndo acan
cou 0 mesmo sucesso dém do Reno. Em solo germénico a hegemonia
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positivista, com Mach e Avenarius, durou apenas alguns escassos anos, e
logo voltou a ceder 0 seu lugar a0 que vinha seduzindo a inteligéncia lema
desde o século XVIII: os processos historicos e 0 aparecimento da conscién
cia histérica[...] como um todo, a dramaturgia naturalista aleméa embrenha-
se por horizontes mais amplos (Bornheim, 1992, p. 19).

A perspectiva da consciéncia histérica ampliou a pesquisa naturaista, fazendo Otto Brahm
consderar a necessdade de montagens atuais das tragédias gregas. “NGs ndo vemos a tragédia
como osgregosaviam” (ibidem, p. 20). Enquanto o naturalismo francés mantinha a dicotomia redli-
dade-ficcdo dentro de uma polaridade, privilegiando ora a visibilidade e a objetividade, ora o subje-
tivismo burgués (ou ambos), o naturalismo demao propunha que 0s processos socials fossem cons-
derados em sua complexidade, 0 que mudava o quadro de figura, trazendo, inclusive, novas propos-
tas para areformulacéo da relacéo palco-platéia. Mas como entender essa contribuico dos proces-
S0S socias na dramaturgia?

Brecht assim anunciava sua critica a0 naturdismo: “Os naturdisas mostram os homens
COMO Se mostrassem uma avore a um transeunte. Os redlistas mostram os homens como se mostra
uma&voreaum jardineiro” (Pavis, 2001, p. 327). Néo se tratava S mplesmente de mostrar, mas de
criar condicdes para percepcdes diferenciadas, sem univocidade, através de técnicas que rdaivizas-
Sem o gue € objetivo e apontassem para a intersubjetivida: de, o exercicio da consciéncia critica.

Para Bornheim, a estética moderna sempre oscilou entre dois polos. 0 sUjeito e o objeto.

Toda a modernidade giraem torno desta polaridade e das formas que estes dois termos se colocam.

Digamos até que toda a atividade cultural de nosso tempo se deixa demarcar
por hegemonia da dualidade sujeito-objeto, desconhecida no passado
enquanto hegeménica. Na tragédia cléssica, o crité&rio definitivo, a mola
propulsora da acdo dramética estava situada fora da dicotomia: na transcen
déncia da deusa justica, por exemplo, que tudo clareava. Mas mortos os
deuses — e este é 0 NOsso tempo — resta apenas a dicotomia sujeito-objeto
abandonada a s propria, e degtituida enfim de qualquer amparo em supostas
estabilidades transcendentes. Assim, a0 menos num primeiro momento, tudo
esta ai: o teatro se ocupa agora da esfera do sujeito, da do objeto, e também
darelacéo sujeito-objeto (Bornheim, 1992, p. 86-87).

Pdlo lado do sujeito, ha os problemas do subjetivismo, que “chegou a expandir-se maxima-
mente com o individualismo burgués, a ponto de estabelecer um tipo bem determinado de suficiéncia
deinterioridade’. Brecht entdo chama a atencéo para ete fato: “avivéncia da arte, em nosso tempo,

arranca 0 homem de seu mundo” (Bornheim, 1992, p. 224). A critica dirigiu-se, sobretudo na
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Alemanha, contra o naturalismo ingénuo (que prevaeceu na Franga), reivindicando o realismo socia
e critico. Foi a partir da crise do individualismo burgués que a estética burguesa entrou em crise e se

fez necessario repensar afuncdo social da arte.

se 0 empenho burgués sempre consistiu em estabelecer 0 homem neste
mundo, e se a arte revelou-se efetivamente um dos meios para alcancar tal
estabel ecimento, com o advento da crise a Situagdo se inverte, e a arte em
geral redliza essa faganha de fazer com que o homem esqueca 0 mundo
(Bornheim, 1992, p. 225).

Nesse sentido, desenvolveu-se uma predominancia da paavra em detrimento da acéo
dramética, do conceito e davoz do autor em detrimento do potencia de significacdo etética através

dos efeitos da obra. Era o tegtro literério.

[..] foi sb nos tempos modernos, na etapa finad da cultura metafisica, que o
privilégio da paavra literaria se acentuou a ponto de incidir no que se chama
de teatro literério. Explicarse: com a ascensdo da burguesia instaura-se o
subjetivismo racionalista, e a primazia passa a ser atribuida a razéo individua
(Bornheim, 1983, p. 87-88).

O que era um ided de libertacdo mostrou-se uma priséo para dentro dos conceitos e
mensagens gue representavam aidéia do autor manifestada através da obra. Enquanto isso, no outro
polo da dicotomia, o objeto, que ganhava félego com a crise da estética burguesa. Se o pdlo objeti-
vida e naturaista polarizou a dicotomia sujeito-objeto para o lado do objeto, como uma reacéo a
“grandiloqliéncia do espetécul0”, era porque “esse estilo ja saturado e dessorado néo produzia mais
€C0 has edtruturas socials em transformacdo sempre mais répida’ (Bornheim, 1992, p. 91). Mas o
objeto também gpresentava problemas. evoluia de um tratamento bidimensiond para a colocacéo de
objetos reais no paco. Em seu impulso para ser veridico, o naturalismo aparecia também caracteri-
zado como reglismo imitativo ou ilusonismo (Pavis, 2001, p. 327).

No sentido dessa necessidade de duplicagéo do redl, a arte entdo ganha um valor de identi-
ficaco daquelas redlidades representadas as redidades da platéa. O problema ai esta no fato de
gue ndo é a relacdo da arte com a recepcao que se objetiva com autonomia entre as partes, mas
uma trangposicao do plano do artista para a platéia distante e informe. H4, por assm dizer, um auto-
ritarismo do artista e da “sua arte” em detrimento do publico receptor. Como porta-voz do socid e
no histdrico, a linguagem da arte Situava-se como uma verdade mais autorizada a descricéo do red

do que a propria presenca do publico.
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A este primeiro problema, do espetéculo como uma continuidade natural e transparente da

vida, atrela-se imediatamente outro: o desaparecimento da acéo dramatica.

Assim, o teatro literério tem uma histéria, e a crise da palavra veio evidenciar
a importancia da agdo. Através do teatro literario o sentido da acéo draméti-
ca, ainda t&o fortemente presente em um Shakespeare, por exemplo, torna-
se gradativamente mais escasso. [...] Acontece que essa alergia pela acéo €
mais ou menos inerente a toda a dramaturgia burguesa, caracterizando de
modo incisivo grande parte das pegas escritas em nosso tempo. A agdo se
torna cada vez menor, mais intima, mais acanhada e domeéstica, perdendo-se
em conseqiiéncia o sentido do espaco aberto e publico, da dimensdo socia da
acdo (Bornheim, 1983, p. 88-89).

O teatro burgués entdo, além de achatar a percepcdo da cena conduzindo mentalmente a
plaéia, tornava-a refém de um imobilismo de cena. A énfase no discurso verba que a civilizagéo
ocidenta congtruiu, como uma reagdo a crise dos padrdes metafisicos, redundou na desva orizagéo
da gestudidade.

A vida representada, enquanto porta de acesso a experiéncia do mundo, tornava-se um
caminho pronto, com enderegos fixos e acontecimentos previsivels, repetitivos. Tornava-se neces-
s&rio superar a anulagéo e abstracdo do cotidiano resgatando-o de sua condicao de presente histo-
rico, espaco também do imprevisivel. Tornava-se também necessaio uma critica ao cotidiano a
medida em que, com o advento da modernidade, ele apareceu marcado pela ideologia socid, pelo
automatismo da repeticio. E essa armadura do cotidiano, que esconde sua potenciaidade transfor-
madora por tras das convengdes e habitudidades, que estava em jogo para a estéica-politica de
Brecht.

Em sua primeira fase, entre 1918-1933,2> Brecht desenvolve uma dramaturgia bastante
experimentd. Havia o agitprop, como também uma Série de experiéncias de linguagem mescladas
aos movimentos sociais e paliticos. E havia Piscator, uma das maiores influéncias de Brecht, e que
foi o criador do teatro épico (Bentley, 1991, p. 301). N&o era o objetivo do agitprop soviético ser
ou ndo ser reconhecido como teatro, ou mesmo como arte. Tinha principios préticos e politicos,
como argjeicdo dos artificios ilusonistas, e outros.

O teatro de agitprop explicita nos seus procedimentos 0s seus objetivos.

informar e, decorrente da informac&o, educar e mobilizar para a acéo. Para
tanto, ndo dissimula a utilizacdo de recursos cénicos — ao contrario, procura

2 Esta separacéo segue em concordancia a analise historica proposta por Bornheim (1992).
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torn&los conhecidos e acessiveis — e ndo esconde sua pretensdo de mani-
pular (ou estimular) a vontade do espectador (Garcia, 1990, p. 20).

Apesar do aspecto informativo e de propaganda, que tinham como primero objetivo a
eficacia politica, estes movimentos, junto de Piscator e de Brecht, posteriormente comecarem a abrir
guestdes em torno da prépria idéia de arte e de teatro, na sua relacd com as suas formas de
producdo e com o publico. Havia uma proximidade do agitprop com o naturaismo objetivista e
literd, @ medida em que ele se colocava gpenas como um veiculo de comunicacdo. Mas foi um peri-
odo diversficado, e outras propostas de valor foram geradas. O vaor do trabalho de Brecht esta
em sua conducdo das técnicas épicas e do agitprop — projecdo de textos e cartazes, economia de
elementos, idéia de tribuna, presenca de agrupamentos corais — para 0 aperfeicoamento do teatro
e de suas possibilidades, criando novos conceltos (como o de distanciamento), revaorizando o texto
teatral, 0 processo de montagem e o publico. Ja o agitprop tinha muitos tragos do que se entende

hoje por teatro de tese. Ta problemética € comentada por Pavis:

Este género goza hoje de ma fama, pois o assmilamos (muitas vezes rapida-
mente demais) a uma aula de catecismo ou de marxismo e considera-se que
ele trata 0 publico como uma crianga, em vez de obrigalo a “procurar uma
saida’ (Brecht). E verdade que, com muita freqiiéncia, a importancia das
teses evocadas leva desagradavelmente a negligenciar a forma, a usar uma
estrutura dramética que serve para tudo e um discurso demasiado discreto, e
rapidamente tedioso. Dai sua fragueza estética e a frustragdo do publico, a
quem se“daaauld’ (Pavis, 2001, p. 385).

Podemos ver o problema também no ambito da literatura. Iser chama “romance de tese’
aquela forma liter&ria que mais afagta a produtividade imaginaria do leitor em sua relacéo com o

texto.

Em grande parte, o romance de tese separa seu contetido da atividade cons-
titutiva do leitor, sendo que suas estratégias liberam pouco espaco de jogo
para a participagdo do leitor. Mas o espago concedido n&o se refere a uma
determinada articulagdo do sentido e sm a relagdo com o leitor. As técnicas
precisam entéo apenas dirigir o leitor para a posi¢éo certa, de modo que ele
possa de fato adotar a atitude intencionada quanto ao tema. (Iser, 1996, p.
137-138).

O que Pavis e | ser gpontam € a necessidade da obra de arte ser encarada como um proces-

S0, onde 0 espectador participa na producdo de um imaginario, e ndo com uma postura subjetivisa
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diada a um processo ideoldgico estreito, onde a confirmagdo de pressupostos encenados se
acomoda. Com iss0, perde-se em processo estético, em cognicao e em senso critico.

O fato € que o teatro ndo € o lugar mégico onde se pode, enfim, transportar uma realidade
para |4, que seria entdo potencializada automaticamente. A producéo de um sentido para a obra,
sgaele qua for, é uma prerrogativa da recepcao, e ndo da obra. O papel da obra é apresentar os
recursos para esta producdo imaginéria. E nessa intersubjetividade que uma critica a0 naturalismo
pode oferecer aternativas de mimeses mais produtivas.

A contribuicdo maior de Brecht ocorre a medida em que sua obra se coloca independente
das prerrogativas que conduziam os trabahos épicos para uma forma mais panfletaria — como em
seu conflito com o partido comunita que o acusou de idedismo e fdta de expeiéncia
revolucionaria, a propdsito da apresentacéo de As Medidas Tomadas (Die Massnahme) (Garcia,
1990, p. 84). Aqui ndo vamos andisar afundo as questdes politicas, e “a discussio sempre renova-
da sobre a necessidade e aimportancia do teatro politico, ou aidéa de que todo teatro €, por defi-
nicdo, palitico” (Bornheim, 1992, p. 121). Sdo muitas as implicagdes politicas do trabalho de Brecht
e, dentre eas, nos interessa mais especificamente as que dizem respeito ao conhecimento: tanto a
dramaturgia como uma forma de conhecimento quanto as formas de conhecimento que a dramatur-
gia se utilizou para uma abordagem do cotidiano. Estas contribuigdes foram conjugadas a um redlis-
mo histérico aprimorado. Ta empreitada passava necessariamente por um entendimento diferencia-
do do papel da empatia no teatro, peo uso do distanciamento (como vimos no exemplo do
acidente), e outros aspectos.

Em meio a fragmentac@o e a secularidade, a dramaturgia moderna foi um campo de possibi-
lidades para novos experimentos e concepcdes. Na busca da consciéncia histérica, havia esta“nova
experiéncia do teatro como experimento coletivo [...] como ago radicalmente diverso do teatro
como diversdo ou experiéncia(...)” (Jameson, 1999, p. 29). Brecht transitava nesse ambiente, coin-
cidindo “sua primeira estadia em Berlim (1924-33) com o periodo mais efervescente do agitprop
alemao” (Garcia, 1990, p. 78). Se formos considerar que a época de Brecht foi também um periodo
de convulsio, entre duas guerras mundiais, e um periodo onde as questBes da arte moderna estavam
levantando contradigdes em varios movimentos na Eiropa, onde relagBes entre arte e contexto
histérico estavam sendo enfrentadas em sua materiaidade imediata, seu trabaho ganha uma ampla
dimensdo, a ponto de questionar a propria estética em suas relacdes com a historicidade, com a

compreensdo critica e criativa do cotidiano e com as formas de produzir ficgo. Seu trabaho buscou
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uma préxis e aintegracéo de vérias perspectivas. a visdo critica sobre a redlidade, 0 processamento
desta visdo dentro da relacdo do teatro com o publico, e a producéo de uma dramaturgia completa,
incluindo texto, cenografia, direcdo e trabaho de atores. Conforme Jameson:

[...] €um pressuposto que nenhuma das &reas ou dimensdes ja abordadas do
trabalho de Brecht — sua linguagem, seu modo de pensar e findmente sua
narrativa — tem qualquer prioridade sobre as outras, mas, antes, que elas
podem ser vistas como tantas outras projecdes umas das outras em diferen
tes melos, assm como um fendmeno cristalino poderia assumir diferentes
aparéncias no dominio de ondas de luz enquanto permanece “0 mesmo’
(Jameson, 1999, p. 53).

E na segunda fase de Brecht (apds 1933), que vamos ver um maior grau de elaboracio
forma e uma consolidagio de propostas anteriormente iniciades. E no Pequeno organon para o
teatro (1948) que Brecht vai afirmar que o teatro é diversio, mas, ndo por isso, perde 0 seu caréater
de conhecimento. 1ss0 representou um aperfeicoamento do teatro épico, em seu aspecto forma e
estético, com conseqiiéncias importantes para 0 campo da recepcdo. O cotidiano é reconsiderado,
e 0 Brecht expressionista das primeiras pegas consolida um estilo oposto, buscando uma reviso no
naturalismo. A utilizacgo de contextos historicos permite 0 alargamento da percepcdo e da participa-
¢a0 estético-cognitiva do espectador, em questdes ou elaboracdes que o espectador pode formular
a0 ver uma peca. O uso do histdrico néo é figurativo, mas busca articular a recepcdo com 0s

processos interacionals cotidianos.

Se 0s personagens em cena forem movimentados por impulsos de caréter
social, que variam de acordo com as épocas, se assim considerarmos, estare-
mos dificultando uma aclimatacdo emocional do espectador. N& poderd
simplesmente sentir: esta € a maneira que eu agirira; mas, dira, quando muito:
Se eu tivesse vivido sobre essas circunstancias... E se encenarmos pegas de
nossa propria época tal como se fossem pecas histéricas, é possivel que
parecam ao espectador igualmente singulares as circunstancias em que ele
préprio age — e é aqui que a atitude critica comega (Brecht, 1967, p. 198).

A proposta de Brecht ndo era a negacdo da emocdo ou da diversdo, mas uma contextudi-
zacd0 do que € gpresentado frente ao espectador, levando em consderacéo os efeitos estéticos
resultantes. O contato de Brecht com 0 marxismo enquanto teoria e com a experiéncia politica apli-
cada a0 teatro seguiu a trilha j& aberta por Piscator. Brecht buscava desenvolver as possibilidades
de indeterminacéo deste jogo, no plano da construcdo textual, do trabalho do ator. As divisdes no
espetaculo, as diferentes perspectivas por ele exploradas (0 uso da musica, do ator-narrador, das



71

cenas fechadas em blocos, dos personagens como figuras comuns do cotidiano, do distanciamento,
das edtratégias da propria narrativa que ja traba havam a recepcéo) abriam caminho para a elabora
¢ao de umateoria e préticamais ampla, e de um elaboracdo da relacdo ficcdo e redidade paraaém
das polarizagdo usuais. Outras dicotomias, como a de subjetivo e objetivo estavam sendo re-elabo-
radas pelo teatro de Brecht.

Tendo gpontado aguns problemas do naturalismo e das suas estreitas formas de construir a
recepcdo, aumpre agora entendermos qual a possibilidade de um teatro acessar o cotidiano para
adém do panfletério e da copia naturaista priméria. A contribuicdo de Brecht para a relacéo teatro-
conhecimento ndo se Stuava diretamente no que era dito ou mostrado, mas como S0, de aguma
forma, envolvia ou aingia o publico. E sG0 estes processos que vamos procurar entender melhor

agora.

O que Brecht objetiva em sua teoria histérica da dramaturgia € revelar o
horizonte compreensivo dos atos humanos na representacdo. Sendo a propria
representacdo, Nndo uma mistica transcendental nem um aparato meramente
técnico, ela mesma € um desses atos finitos e mundanos impregnados de
referéncias. A cena ndo é um nao lugar. A extrema referencialidade dos
atos humanos é interpretada pela composi¢éo e performance cénicas. Néo é
0 mundo que se reduz para ser contido em uma figura, mas é a figura que se
individudliza a0 integrar uma estrutura interpretativa desse mundo. Ao se
valer das capacidades cotidianas de compreensdo (observacdo, fisicidade) a
cena faculta ao espectador uma experiéncia que torna mais inserida a repre-
sentacdo e o contexto de sua redizagcdo. O espetaculo é um acontecimento
interpretativo que se revigora na referencialidade dos atos que o especificam
(Mota, 2003, p. 48).

A4.3 — Arte e conhecimento

Aqui vamos comecar a nos deter na andise de Gadamer sobre a estética e 0 modo de ser
da obra de arte. Ao fazer uma critica filosfica e hermenéutica ao tecnicismo moderno, Gadamer
gponta o “predominio do modelo de conhecimento das ciéncias da natureza’ (Gadamer, 1998, p.
151) na relacdo entre arte e conhecimento. Houve, para ele, um ded ocamento da compreenséo do
estético para o conceito de gparéncia estética. Além disso, Gadamer também foi um critico da esté-
tica subjetivista. Sua contribuicéo para o problemafoi ter desenvolvido uma compreensdo do modo
de ser da obra de arte, quando ele entéo utiliza o conceito de jogo. Mas vamaos comegar por sua

apresentacdo do conceito de vivéncia estética, da forma como ee se configurou na modernidade:
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Parece, por assim dizer, que a determinacdo da obra de arte € a de se tornar
uma vivéncia estética; ou sgja, que arrangue a um golpe aquele que a vive,
do conjunto de sua vida, por forca da obra de arte e que, ndo obstante, volte
areferi-lo ao todo de sua experiéncia (Gadamer, 1998, p. 131).

O problema, que Gadamer discute, € que a arte nem sempre foi tida como uma vivéncia e,
aguilo que nés chamamos de vivéncia tornou-se dgo momenténeo e superficia, desvinculado da
tempordidade histdrica. Se a arte ja é necessariamente vivéncia, ou melhor, necessariamente vivida,
porque cunhar um termo de diferenciacéo como “arte vivendd”? O fato € que o conceito de vivén
cia, no sentido que ee ganhou na modernidade, aproximou o contelido da vivéncia a dgo consciente
e passivel de objetivacdo. Propiciou que este pudesse ser associado a vivéncia estética, tornando a
arte vivencid a verdadeira arte. O problema disso é que a arte passa a ser polarizada naquilo que a

sustenta, ou sgja, 0 mundo e o espectador.

O conceito de arte vivencia, somente se torna consciente na sua Circunscri-
¢a0, quando deixa de ser auto-evidente que uma obra de arte represente uma
transposi¢ao de vivéncias, e quando ja ndo é auto-evidente que transpo-
Sicdo se deve a vivéncia de uma inspiracdo genial que, com a seguranca de
um sonambulo, cria a obra de arte que, por sua vez, converter-se-a4 numa
vivéncia para aguele gue a recebe (Gadamer, 1998, p. 132).

Os muitos significados presentes numa vivéncia ndo pertencem somente aos contetidos ou
formas veiculadas, mas a todo o substrato que a sustenta no mundo. O processo de elaboracdo
critico e criaiva, que permitem uma reintegracdo do que € gpresentado, € uma das conseqliéncias
do processo. A critica de Gadamer, além de apontar este aspecto do génio artistico como um ser a
parte do mundo, vai fdar em toda uma “doutrina da producdo inconsciente do génio” (ibidem, p.
133-134), que caracterizard grande parte da forma de apreciacéo e producdo estética moderna,
incidindo inclusive nos conceitos de arte e de estética Assm, o que é genid passa a ser aquele
produto de um momento ent&o acessivel de ser compreendido vivenciando-o novamente. E como se
a obra de arte fosse um mundo fechado, no qua a vivéncia e a genididade do autor di residissem.
Bagtaria gpreender a experiéncia, como se di houvesse uma outra forma de consciéncia, uma outra

forma de ser, a consciéncia estética.

[...] ndo podemos duvidar de que as grandes épocas da histéria da arte foram
aquelas em que a gente se acercava de configuragdes, sem qualquer consci-
éncia estética e sem 0 nosso conceito de “arte”, configuragtes, cuja funcéo
de vida, religiosa ou profana, era compreensivel para todos e ndo era degus-
tavel para ninguém apenas esteticamente. Pode-se acaso aplicar a elas o
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conceito de consciéncia estética, como tal, sem restringir seu verdadeiro ser?
(Gadamer, 1998, p. 147).

Ora, Schiller ndo educava pela arte, mas para a arte. O problema, para Gadamer, pode ser
compreendido entre Kant e Schiller, tendo este Ultimo formulado o imperativo mora “comportate
edteticamente” (p. 147). As colocactes de Gadamer nos auxiliam ver como o naturdismo, em sua
aproximacdo artificia a natureza, cerca-se de idedlismos e abstractes cujo resultado é afastar a arte
da natureza ou da naturalidade. Os exemplos no teatro, como no caso do melodrama, sdo muitos. A
dificuldade em se compreender esta relacdo da arte com a experiéncia encontra sempre ambi-
guidade e polarizacéo historicamente congtruidas. Como vimos na critica ao naturalismo, € a capaci-
dade da obra de integrar o mundo do espectador que supera a oposi ¢ao ficcao-redidade.

Dentro do préprio movimento redista e naturdista existiram diferencas radicais entre abor-
dagens — comparando Brecht com Antoine, por exemplo. Em que resdem estas diferencas? O
naturalismo ingénuo ndo somente mostrava o red, mas glorificava-o como estético. Uma locomoativa
ou um cavalo que apareciam em cena ndo eram valorizados tanto em sua redidade, mas no seu
mascaramento como algo estético. A critica buscava entéo retirar mascara ¢k esteticismo.
Tratavarse de resolver a antinomia entre aparéncia e realidade na representacéo dramética. Ao invés
de aperfeicoar a aparéncia, levando para ela e ementos sequiestrados da redidade (naturalismo ingé-
nuo), investia-se no outro pdlo, ao qua correspondia uma critica mais radica a0 conceito de arte,
ou sga para que (ou quem) serve a arte e como podemos conviver com ela dentro do nosso
mundo? De que forma a nossa experiéncia no mundo pode ser representada? Onde comeca a esté-
tica, no mundo ou no paco da mente? Nesse sentido voltamos a questdo (ponto de partida de
Goffman em Frame analysis): sobre que circunstancias pensamos que as Coisas s20 reais? Nesse
sentido, busca-se compreender a gparéncia dentro do préprio processo de atribuicdo de sentidos
gue residem no mundo, e ndo numa complexificacdo abstrata da experiéncia estética. Trata-se de
investir na compreensfo destas circunstancias, Stuagdes — ou molduras — nas quais a estética se
configura

Porém, se ja haviaum lugar para a estética separado do mundo, um tipo de vivéncia estética
gue ndo mais encontrava sentido na vida cotidiana, era porque ndo se poderia conceber o dia-a-dia

como uma fonte de conhecimentos artisticos vivendias.

O que chamamos de obra de arte e vivenciamos esteticamente repousa,
portanto, sobre um desempenho de abstracdo. Na medida em que ndo se
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leva em consideracdo tudo em que uma obra se enraiza, como seu contexto
de vida originério, isto €, toda sua funcéo religiosa ou profana em que se
encontrava e em que possuia seu significado, € ai que se tornara visivel a
“puraobrade arte”’. A abstracdo da consciéncia estética produz, nesse parti-
cular, um desempenho que €, para s mesma, positivo. Permite ver e ser para
S proprio aquilo que é a pura obra de arte. Denomino esse seu desempenho
a“diferenciacdo estética” (Gadamer, 1998, p. 152).

Movimentos como o agitprop, teatro épico ou didético, ndo defendiam tanto a pureza da
arte ou da vivéncia etética. A critica a estéica burguesa estava mais ligada aos processos que aos
resultados. Incluia mostrar as condigdes de acesso pelas quais uma obra se gpresentava (incluindo
os refletores e a orquestra). Conforme Jameson, além de passar pelas questdes classicas da disputa
entre 0 objetivo e o subjetivo, haviaem Brecht uma*“doutrinada atividade® (Jameson, 1999, p. 28).
N&o héa porgue diferenciar, pois “somas todos atores e representar € uma dimensao inseparavel da
vida socid e cotidiana” (ibidem, p. 48). O que Brecht propunha — e que hoje podemos utilizar —
€ o trabaho sobre o conhecimento e a observacdo direta, do conhecimento do cotidiano no plano
de seus gestos, didogos e histéria. A pedagogia brechtiana

ndo é ado trabalho microldgico da linguagem, do estilo e das sentencas, nem
ado conceito imanente, [...] mas, ao invés disso, a das redidades ditintas de
incorporacdo e narracdo de historias, ou, se preferirmos outros termos (do
préprio Marx), a dos “individuos concretos’ que, “desenvolvendo sua produ-
G0 e suas relagbes materiais, transformam, ao longo de sua existéncia redl,
Seu pensamento e os produtos dele”’. O pensamento a que Marx nos convida
aqui ndo € apenas o0 da producdo industrial (como tantas passagens de O

Capital ddo a entender), mas o da vida di&ria em geral (“sua relagdo materi-
al”) (ibidem, p. 51).

Ao que parece, arevolucao estética necessaria frente as formas do naturalismo e da abstra:
ta diferenciacéo estética teriamesmo que mexer nos fundamentos e vaores humanos, pois a estéti-
ca deles ndo se separa. Gadamer fala também das indtituigdes, como 0s museus, as escolas e 0s
locais de exibicdo. Também eles passam a auar conforme a consciéncia estética diferenciando-se
no sentido de uma “biblioteca universal”, encobrindo ou desvinculando-se de demandas locais, soci-
als e comunitarias. A esse respeito, cumpre observar o “descrédito daguilo a que denominamos arte
por encomenda’ (Gadamer, 1998, p. 155), pois 0 que estamos colocando como problema é arela-
¢ao do artista e da arte com 0 mundo. A arte por encomenda vai depender do contexto e do tipo de
interacdo que se estabelece (quem encomenda, qua a findidade), e € nessa dimensdo interaciond

onde reside sua riqueza — a riqueza de seu enraizamento em vaores, contelidos, etc. Porém, a



75

diferenciacdo estética € vivenciada como algo que suspende a presenca do artista e do espectador
no mundo, numa experiéncia de fuga para um espago abstrato. Entéo, esse descrédito da arte em
seu tréngto cotidiano também va afetar as relagfes da arte com a higtdria A vivéncia estética
também se torna uma forma de experiéncia fragmentada, pontuada, descontinua, que existe apenas

por um momento.

O pantedo da arte ndo € uma atualidade independente do tempo, que se apre-
senta a pura consciéncia estética, mas o fato de um espirito historico que se
concentra e se congrega. Também a experiéncia estética € uma forma de
compreender-se. Todo compreender-se se completa, porém, em algo diferen
te do que ai se compreende, e inclui a unidade e a mesmidade desse diferen
te. Uma vez que encontramos no mundo a obra de arte e em cada obra de
arte individua um mundo, este ndo continua a ser um universo estranho em
gue, por encantamento, estamos a mercé do tempo e do momento. Nele,
mais do que isso, aprendemos a nos compreender, e isso significa que
suspendemos a descontinuidade e a pontudidade da vivéncia na continuidade
da nossa existéncia. O que importa, por isso, € chegar a um ponto de partida,
com relagdo ao belo e a arte que ndo pretenda a imediaticidade, mas que
corresponda a realidade historica do homem (Gadamer, 1998, p. 168).

E arecusa da participacap da estética no mundo, assim como a estetizagao dos sentimentos,
os avos da critica de Brecht, incluindo o teetro aristotélico — mais propriamente no que serefere a
catarse, empatia e purificagdo de emogdes por parte do espectador, bem acomodada ao subjetivis-
mo burgués. Também Bornheim aponta para os problemas vivendais que teve o naturaismo burgués

guando tentou desenvolver a dimensdo épica.

E que a dramaturgia naturalista, advinda do romance francés, tornou-se
inconsequiente; porque dagquele romance ela herdou também a forma épica.
[...] Acontece que justamente dimensdo épica terminou prejudicada no
teatro naturdista, e isso em favor de uma “dramaturgia da vivéncia’
(Bornheim, 1992, p. 274).

Aqui se reivindica uma relacdo entre obra e mundo, na qual Brecht construiu seu testro
histérico. Uma obra ndo € mais uma fotografia que busca coincidir a realidade com o mundo, mas
gue expde ao espectador vinculos historicos, stuacionas e das molduras gque a obra sobrepde em

sua narrativa. Ja a diferenciacéo estética

faz a abstragdo de todas as condic¢les de acesso sob as quais uma obra se
apresenta a nos. [...] O que perfaz a soberania da consciéncia estética, é
poder readlizar por toda parte uma ta diferenciaco e poder ver tudo “esteti-
camente” (Gadamer, 1998, p. 153).



76

A vivéncia estética & indiferente se 0 seu objetivo é ou ndo redl, se a cena é
0 paco ou a vida A consciéncia estética possui uma soberania ilimitada
sobre tudo (p. 158).

Ao contrério, o trabalho de Brecht € um trabaho onde se leva em consideracéo o observa-
dor e 0 sau mundo. Tanto o ator, quanto o dramaturgo e o espectador sGo observadores
congtantes, participantes de uma dia ética etética da gprendizagem e de uma construcéo conjunta.
A superacéo da dicotomia entre sujeito e objeto, assm como entre 0 subjetivo e o objetivo, faziam
parte dos desenvolvimentos brechtianos. A compreensdo dos processos interacionals cotidianos
estavam presentes, historicizados e diponibilizados em suas pegas, 0 que torna possivel a gproxi-
macao dos traba hos de Brecht e Goffman?

Vamos ver agora como 0 conceito de jogo em Gadamer e em Goffman traz contribuigbes
para compreender o trabalho de Brecht, as rdagbes entre sua dramaturgia e o cotidiano, e outras

possibilidades. Para Gadamer,

O que nos importa, portanto, € ver a experiéncia da arte de tal maneira que
venha a ser entendida como experiéncia. [...] todo encontro com a lingua-
gem da arte € um encontro com um acontecimento ndo acabado e, ela
mesma, uma parte desse acontecimento (1998, p. 171).

2 Para Helle (1998), Goffman apontou para uma superagdo da dicotomia entre a macroestrutura e o individuo, entre
0 qualitativo e o quantitativo, entre o subjetivo e objetivo, presentes no debate entre Durkein e Smmd. Estas
observacfes sdo importantes porque demonstram como o trabalho de Goffman possui uma abordagem prépria e

esta situado entre a sociol ogia funcionalista tradicional (Smme, Mead) e ateoria dointeracionismo simbdlico.
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Parte B

Jogo, espectador
e cotidianidade

Tudo o que acontece € simbolo, e ao representar as mesmo,
inteiramente, acena para o resto.

(Goethe, citado por Gadamer, 1998, p. 140).
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B1 — Conceito de jogo

Vamos agora pensar 0 conceito de jogo de uma forma que viabilize os objetivos deste
trabaho: entender o cotidiano e a dramaturgia como partes de um mesmo processo. Para tanto,
continuamos contando com Goffman, Iser e Brecht; porém, mais fundamentamente, com Gadamer,
gue coloca o jogo como o0 modo de ser da prépria obra de arte. O conceito de jogo, que permeiao
trabalho destes autores, estd muito presente nas interagoes e eventos através do processo até agora
viso como cifragem (keying). Para Goffman, as cifras (keys) sGo sinénimaos de jogo, como ja
vigo. E aém das cifras conterem todas as implicacOes estéticas abordadas, até agora, em contra-
posicao as armacdes, €las estéo bastante presentes naquilo que podemos observar no cotidiano.

Ao andlisar as relagies entre dramaturgia e cotidianidade ndo podemos perder de vista que
h& uma experiéncia estética envolvida e que esta experiéncia ndo estd somente num dos lados da
guestdo, mas em todo o transito e processamento envolvendo as molduras e suas transformagoes.
Assm, ndo consderaremos somente 0 palco (a moldura teatral pura), mas todos os locais e
contextos nos quais os outros pacos se formam, suas caracteristicas e razdes de exigéncia. Assm
como a arte necessita do mundo para tornar-se uma experiéncia estética, 0 mundo também a produz
cotidianamente, através de formas cifradas. E tentando compreender o jogo entre arte e mundo
gue vamos prosseguir na andise, deixando de lado, claro, as implicagdes subjetivigas: “[...] 0 que
nos importa é libertar este conceito de seu significado subjetivo, que gpresentaem Kant e em Schil-
ler e que domina toda a nova estética e toda a nova antropologia’ (Gadamer, 1998, p. 174).

B2 — Uma natureza propria

O jogo para Gadamer € 0 modo de ser da obra de arte, aforma pelaqua elaserelacionae
se ingaura no mundo. O primeiro aspecto do jogo, como € tomado ho senso comum, € que ele ndo
€ ago sério. Porém, o que vemos € que a cifra do jogo cria uma moldura e os que dela participam
o fazem com muita seriedade. Como vimos em Goffman, “pode-se argumentar que ai 0 que eta
havendo é ora uma disputa, ora uma diversdo, mas, para 0s que estéo jogando, a Unica coisa que
real mente estd acontecendo é o proprio jogo” (Goffman, 1986, p. 45).

Ai entramos na questdo: para quem 0 jogo € s&ri0? Se a pergunta é feita no formato sujeito-
objeto, 0 jogo € ago conhecido e ddfinivel. Basta aplicar-lhe uma moldura priméria do tipo diver-
s80, ou jogo de esconde-esconde. Mas, se 0 jogo, no sentido de Goffmen, como cifra, é a

dteracdo de um modeo e cria uma outra moldura interacional com uma série de regras proprias, ha
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que se compreender 0 que € um jogo de dentro do jogo, ou sgia, 0 jogo SO é um jogo inteiramente
e “preenche a finalidade que tem quando aquele que joga entra no jogo” (Gadamer, 1998, p. 175).
Estando os participantes do jogo envolvidos com 0 jogo, 0 jogo aparece No processo interaciond, e
torna-se uma experiéncia que necessita ser tratada com seriedade. O que difere esta seriedade da
seriedade pessod e cotidiana é que ndo se trata daguilo que os jogadores pensam ser 0 sério, “pois
0 jogo tem uma natureza propria, independente da consciéncia dagueles que jogam” (p. 176). E a
prépria natureza especifica do jogo que requer esta seriedade.

Voltando ao que Goffman dizia, temos que a seriedade propria ao jogo esté no seu aspecto
interno (inner frame), ao passo que 0 Seu aspecto externo, o aro (rim) diz mais respeito as classfi-
cages por tipos ou nomes de molduras. Nestas Ultimas, “no caso de uma aividade definidainteira:
mente em termos de uma moldura primaria, pode-se considerar a parte externa e a interna como
sendo a mesma coisa’ (Goffman, 1986, p. 82). Se for a opgdo considerar a natureza prépria ao
jogo, e ndo aribuir um naturalismo, terd que se considerar que “o tempo tem um papel importante,
ja que eventos relevantes e surpreendentes desdobram-se ao longo do tempo e envolvem suspense,
isto €, uma constante expectativa sobre o que vird' (p. 46).

Ha aguelas molduras primérias que foram mais ou menos transformadas, grau de transfor-
macdo que influencia no tipo de jogo e na consideracéo da seriedade por parte dos que estdo de
fora. Alguém que corta a grama pode de repente se ver envolvido de forma a criar um jogo, uma
brincadeira com o que faz; mas, a atividade, vista por agueles que olham apenas para 0 aro da

moldura, tem uma certa probabilidade de ser ago sério.

Quando a cifra em questéo é a do jogo, tendemos a chamar a contraparte
menos transformada de atividade “sérid’; como sera visto, porém, nem todas
as atividades sérias so atividades sem cifragem, e nem todas as atividades
nado-transformadas podem ser chamadas de sérias (Goffman, 1986, p. 46).

Goffman digingue conceituadmente as molduras menoes transformadas das mais transforma-
das em face do nimero de transformagtes que sofreram. N&o ha agqui um controle quantitativo
sobre este nimero, mas uma observacdo sobre as Situagdes especificas que sobrepdem cifragens
ou armagdes. Um jogo de xadrez pode estar sendo jogado pelos personagens de uma pega de
teatro. A camada externa € a moldura teatral, e ainterna € o jogo. Goffman va chamar entéo de

recifragem ou rearmacao agueles processos de laminagdes que se acrescentam aos ja existentes:
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Um ensaio de uma pega € uma re-cifragem, tal qual um ensaio encenado
dentro de uma pegaz4 como parte do contelido de seu roteiro; mas nos dois
casos, a parte mais externa é completamente diferente, o primeiro sendo um
ensaio e 0 segundo uma peca. Obviamente, 0s dois ensaios tém condicoes
radicalmente diferentes como partes do mundo real (Goffman, 1986, p. 82).

Embora as molduras no dia a dia sofram muitas transformagdes, Goffman considera esse
“turbilh@o de transformacles diferentes’ uma “garantia em primero lugar para uma andise de
molduras’ (p. 499-500). Para ele — e também para 0 nosso trabalho — importa observar as ativi-
dades cotidianas e de que forma elas congtituem Situagoes de transformagéo e sobreposicéo de
mol duras, num movimento de jogo.

Neste ponto, é bom fazer uma ressalva: 0 jogar, para Gadamer, “ndo requer ser entendido,
de maneira dguma, como uma espécie de atividade’ (Gadamer, 1998, p. 178). Ha uma autonomia
da camada interna da moldura que a resguarda de atribui¢Oes conceituais externas. 1sto pode ser
observado a partir das expressies “algo esta em jogo”, ou “jogo de luzes’, ou “jogo de cores’, o
gue mostra 0 jogar Né como uma prerrogativa do sujeito, mas da Situacdo na qua ee (como joga-
dor) se envolve,

[...] € 6bvio que o sujeito genuino do jogo ndo é a subjetividade daquilo que
joga também sob outras atividades, mas o proprio jogo. Mas estamos acostu-
mados a relacionar um fendbmeno como 0 jogo a subjetividade e as suas

formas de comportamento, apenas de uma forma, que permanecemos fecha-
dos em face dessas indicacdes do espirito da lingua (Gadamer, 1998, p. 178).

Apesar da maior énfase em Goffman em observar as atividades, sabemos que o que de
objetiva ndo € 0 estudo da subjetividade, mas da Situacéo e suas formas de envolvimento. Esta dife-
renca conceitua entre eles ndo interfere em nossa andlise, ja que estamos considerando atividade
enquanto o comportamento do jogador e a moldura enquanto aquela configuracdo transformada
gue envolve os participantes.

Para que 0 jogo aconteca, ele necessita do(s) jogador(es), mas € 0 jogo que ganha repre-
sentacdo. “O sujeito do jogo € o0 jogo” (Gadamer, 1998, p. 176). Portanto, o jogo ndo é tanto a
atividade dos sujetos envolvidos, mas a moldura transformada, aquilo que acontece com toda a

Stuacdo, com 0 que esta “em jogo”, a partir do momento em que 0 jogo e ingaura. Ha entdo um

#|sto também ocorre nas pecas de Pirandello Seis personagens a procura de um autor e Henrique 1V (o autor &
analisado por Goffmanem Frame analysis).
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caréter sagrado, ludico ou ficciond que ganha redidade, transformando também os jogadores. “A
obra de arte tem, antes, 0 seu verdadeiro ser em se tornar uma experiéncia que ira transformar
aquele que a experimenta’ (p. 175). Como ha um “primado do jogo sobre a consciéncia do
jogador”, “a estrutura de ordenacéo do jogo faz com que o jogador desabroche em S mesmo e, ao
mesmo tempo, tira-lhe, com isso, atarefa dainiciativa’, oferecendo repeticdes em vai-vém. Por isso
0 jogo é também processo e movimento, interacdo com um outro que sempre € 0 parceiro do jogo
gue responde a0 movimento e as jogadas. O jogo se congtitui como um processo que envolve e
conduz os participantes.

Aqui vae fazer uma distingd. Em muitas das SituagBes interacionais, nas quais 0 jogo €
tratado como objeto, ndo acontece propriamente uma cifra, mas uma armacdo. Ao se comprar
uma raspadinha?®, por exemplo, pode-se pensar que ai ha um jogo, mas 0 que parece um “jogo” se
resolve num sb gesto sobre uma superficie, com um objetivo claro de saber um resultado que, por
sua vez, ja estava di determinado. O movimento € unilateral. A escolha destdria de um objeto
dentre varios ndo representa um jogo, mas uma atividade do sujeito, um gesto de escolha ao acaso.
O jogo de embarahamento e distribuicdo dos bilhetes nas casas lotéricas, entre premiados e ndo-
premiados, pode até ser entendido como um jogo mateméatico e mecanico dos nimeros, mas para
este jogo o comprador ndo € convidado. O mesmo n&o podemos dizer de uma pintura, em que ha
uma interacdo entre os materiais envolvidos, ou do jogo com uma bola, por exemplo: S0 jogos que
trazem respostas e fazem efetivamente aguele jogo com a participacdo do jogador. No caso de
uma interacéo entre pessoas, ja foi comentado os problemas das “pegadinhas’, engodos e faacias
em grupo; nestas situagdes, o jogo é sustentado pelo fato de um dos integrantes ndo saberem o que
acontece. Trata-se, novamente, na unilateralidade de uma abstracdo fixada externamente. O jogo
passa a ser controlado pela capacidade dos participantes de esconderem ago. Voltamos a atividade
do sujeito ided da consciéncia estética, quando “a representacéo € igua aidéa que eu tenha deld’
e “seu suporte expressivo, sua dinémica referencial, se vé dependente de um discurso-base” (Mota,
2003, p. 82).

Vemos também, no cotidiano, muitas Stuagtes em que as armagfes sdo tratadas como
jogos, mas, na realidade, para esconderem algo, ndo sdo tratadas com seriedade. Portanto, a estru-

tura de ordenacdo de um jogo ndo € uma tabula rasa que permite toda e quaquer liberdade

% Forma de loteria em que se raspa o revestimento de determinada area da cartela adquirida, na qual os nimeros
estdo previamente definidos, para descobrir instantaneamente se algum prémio lhe saiu.



82

subjetiva da consciéncia estética. Para isso, ndo sH o movimento de vai-vém é necessrio, (0 que
requer o outro jogador, ou o préprio material de jogo como resposta), mas também o jogo como
sujeito do jogo, ou sga, uma absorcdo e uma participacdo por inteiro dos jogadores no processo.
Para isso, Gadamer andlisa também aguela pessoa que “joga com possibilidades ou com planos’
(Gadamer, 1998, p. 180).
SO se pode jogar com sérias possibilidades. 1sto significa, evidentemente, que
somente confiamos nelas na medida em que eas podem dominar aguém e se
impor. O atrativo que 0 jogo exerce sobre 0 jogador reside exatamente neste
risco. Usufruimos com isso de uma liberdade de decisio que, a0 mesmo

tempo, esta correndo um risco e esté sendo inapelavelmente restringidazs (p.
181).

Também as molduras (este conceito no qua podemos enxergar as situagdes dos jogos e da
arte) possuem uma organizacéo do seu movimento. Molduras “organizam mais do que significados,
organizam também envolvimento”; “todas as molduras pressupdem expectativas de um tipo normati-
vo, em relacdo a quéo profunda e totalmente o individuo é conduzido para dentro da atividade orga-
nizeda pelas molduras’ (Goffman, 1986, p. 345). Entédo Goffman sndiza o aspecto de trandforma-
¢ao do sujeito a0 se envolver em uma moldura. 1sso faz bastante diferenca, em se tratando das
cifras, que requerem sempre um tipo de envolvimento, a depender do que setrata. A atencéo néo é
smplesmente objetiva e linear e ndo et mais sob 0 comando do sujeito: “[...] se se mantém um
foco de atencdo particular, ee ndo pode ser mantido intenciona mente, porque tal intenco introduzi-
riaum foco diferente de atencéo, ou sga, 0 de manter um foco de atencdo determinada’ (p. 346).

Para Gadamer, cada jogo va “colocar uma tarefa para quem o joga’ (Gadamer, 1998, p.
183). O envolvimento do jogador com o jogo faz com que ele tenha que se disponibilizar para os
comportamentos relativo aguele jogo, relativo as “regras e 0s regulamentos que preservam o preert
chimento do espaco ludico” (p. 182). Para Gadamer, “o verdadeiro fim do jogo néo €, de forma
aguma, a s0luco dessas tarefas, mas a regulamentacéo e a configuracdo do préprio movimento do
jogo”. O jogo, por isso, “limita-se a representar-se” (p. 183), criando, organizando e dando movi-
mento & sua configuraco intrinseca. E neste aspecto, da auto-representaco do jogo, que vai haver

uma diferenca, para Gadamer, do jogo que se representa — como brincar com uma bola — do

%|sso aponta para o fato de que o jogo € aprendizagem criativa e manejo de situagdes, ndo somente diversao e
prazer.
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jogo que € representado para outros assistirem, como o testro ou o culto. E nesse ponto que Gada-

mer va regfirmar afuncéo do jogo como um processo medidl.

Ja vimos que 0 jogo ndo tem 0 Seu ser na consciéncia ou o comportamento
do jogador, mas atrai este a sua esfera e preenche-o com o seu espirito. O
jogador experimenta 0 jogo como uma redlidade que o sobrepuja. 1sso vale,
com mais propriedade ainda, onde o jogo é propriamente “entendido” como
sendo uma tal redidade — e tal é 0 caso quando O jogo aparece como
representacao para o espectador (Gadamer, 1998, p. 185).

B3 — O jogo do teatro e a cotidianidade

O que fdamos até agora sobre 0 jogo serd entdo vaido, também, para o jogo observado,
meas estaremos falando de ago mais: a presenca do observador. O observador de um jogo €, antes
de mais nada, aquele que ndo esta jogando, agquele que ndo participa diretamente do movimento do
jogo mas, smplesmente por estar observando, todo 0 jogo passa a exidtir para ele e com ee, e
passa a ser nd mais um jogo que se auto-representa, mas que inclui o espectador em sua auto-re-
presentacdo, pois “todo representar [...] € um representar para aguém” (Gadamer, 1998, p. 184).
Ha agui um duplo descentramento. Se o sujeito do jogo € o jogo (funcéo personativa), se 0 jogo
limitarse a se auto-representar e representa sempre para aguém (funcdo recepcao), temos o
descentramento do jogador em relagcéo ao jogo, e temos que “0 espectador agui se concretiza como
segundo descentramento do sujeito e primeiro desdobramento do jogo. O espectador é o outro do
jogo” (Mota, 2003, p. 89). S0 estes trés momentos que fazem o jogo “manifestar-se em uma
mimese dramética que o fundamenta’ (p. 90), em que “se anula a diferenca entre jogador e espec-
tador” (Gadamer, 1998, p. 186).

Mas h4, conforme Gadamer, uma “ primazia metédica no espectador”, pois, “pelo fato de o
jogo s redlizado para e, torna-se visivel que possui em s um contetido de sentido, que deve ser
entendido e que, por isso, € separavel do comportamento do jogador (ator)” (p. 186). A primazia é
metodica porque, na prética, ambos participam desta producdo e usufruto do sentido do jogo. Este
sentido é a sua representacdo, a hatureza do seu jogo representado para alguém: “A representacdo
da arte, de acordo com sua hatureza, € de ta maneira que € para dguém, mesmo quando ndo ha
ninguém que sequer aougaou assista’ (p. 187). A este processo Gadamer va chamar “transforma-
¢ao do jogo em configuracdo” (p. 187), que é atransformacdo do jogo em arte. O espetéculo ganha
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uma autonomia que ndo se separa do mundo, mas congrdi vinculos com 0 mundo e com o
espectador.

Isto nos faz voltar a questdo centra do trabalho, em torno das possibilidades dramatUrgicas
do cotidiano. Gadamer diz: a“transformacdo em configuracdo néo é smplesmente transferéncia para
um outro mundo”. Como a acdo de um espetéculo € dgo que “repousa em S mesmo”, “ndo admite
mais henhuma comparacdo com a redlidade como sendo o padréo secreto de toda semelhanca figu-
rativa’ (p. 189). O tratamento que Gadamer da a questéo ndo € excludente, no sentido de separar
arte e vida, polarizando-os de forma a ser um o reverso do outro, e nem os funde como se néo se
diferenciassem dentro do mundo. H& os momentos em que os espetéculos se formam no mundo,
assm como Goffman reconhece haver os momentos em que as molduras teatrais se configuram, e
também Brecht vai procurar no mundo e no cotidiano suas caracteristicas espetaculares de forma a
potenciaizélas em sua dramaturgia. E essa presenca cotidiana e histérica do ser no mundo que

permite a0 jogo configurar-se dentro dele, no espago e no tempo.

A “redlidade’ encontra-se sempre num horizonte de futuro de possibilidades
desgjadas e temidas, sgja como for, ainda ndo decididas. Por isso, €la é
sempre de tal modo que se despertam expectativas que se excluem umas as
outras, das quais nem todas podem ser preenchidas. E aindefini¢ao do futuro
gue permite um tal excesso de expectativas, de modo que a realidade acaba
ficando necessariamente abaixo de nossas expectativas. Quando, um caso
especial, uma correlacdo de sentido com o real se fecha e se preenche de tal
maneira que desaparece todo esse terminar-no-vazio dos encaminhamentos
de sentido, entdo uma tal realidade passa a ser como um espetéculo (Gada-
mer, 1998, p. 190).

Ao congderar assm 0 jogo, como uma configuracdo que transforma a Situagéo anteriormen
te existente, e que lanca correlactes de sentido de forma a fazer aparecer 0 espetéculo, cumpre
indagar pelas edtratégias que a dramaturgia pode lancar méao para criar um jogo e envolver 0 espec-
tador. Com Gadamer, vemos que a arte ndo € uma exclusividade do paco, mas participa da vida
naguel es momentos Nos quais 0 jogo se configura.

Vamos agora comecar a andlisar estas possivels correlactes de sentidos entre 0 palco e o
cotidiano. Estamos considerando que Goffman, apesar de ndo fdar em mimese, pde nas suas andi-
ses esta antiga nogdo, deixada de lado na modernidade, mas cujos processos de correl agbes com o

mundo ainda sfo possiveis.?” Para ele, a cifragem aponta para um processo de transformagéo a

27Utilizamos o conceito de mimese reivindicado por Gadamer. Ao se referir, como exemplo, ao poeta, ele diz: “Para
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partir de um origina, um mode o transformado de forma a criar uma nova moldura, cujos interagen

tes reconhecem que “radicdmente recondtituird 0 que € isto que para €es estd acontecendo”

(Goffman, 1986, p. 45). Como o0 jogo do teatro dependera de como se observa 0 que acontece, se
h& envolvimento e participacdo do espectador, ou no formato sujeito-objeto (aplicacéo rigida e
externade molduras), 0 jogo serd andisado em seu suporte interaciond, seja na sua aparicéo confi-

gurada dentro do cotidiano, sga na elaboracéo potencidizada que ele recebe da dramaturgia. Ete €
0 sentido de mimese que nos interessa: a da interacdo observavel e suas dinamicas, fluxos, desdo-

bramentos. Como compreender estes processos intrinsecos ao movimento e a tempordidade nas
transformages de molduras, em sua cotidianidade e historia?

Nesse sentido, a proposta de reletura do conceito de jogo e de mimese feita por Gadamer
€ bastante oportuna. Pois, para ele, ha uma vinculabilidede da estética com o conhecimento, relacéo
ded ocada com a modernidade e com a queda da metafisica,?® e acentuada pela direcéo que a esté-
tica ganhou quando o modelo de pensamento das ciéncias naturais se tornou predominante para a

compreensdo da redidade, naforma do axioma redlista sujeito-objeto.

Ultrapassando um binarismo metafisico, impresso no velho problema de suje-
to-objeto, suporte da diferenciaco estética, a ficciondidade que se vidumbra
na homologia jogo-arte exige um terceiro termo como forma de se evitar que
se continue rondando o tema sob o viés da subjetividade, ou de uma contra
subjetividade. A extendvidade multinivelada do jogo, fundindo necessaria-
mente sua antecipagdo orientadora e sua presentificagdo, questiona a
construcéo de referentes e reivindica a correlatividade como funcéo inte-
grante de sua redizacdo. [..] Toda ficcdo € pois, uma poética e uma
paidéa. Ela orienta roteirizando sua formatividade. A raz&o criativa de uma
obra € a propria obra. O fazer-se da obra € a doagdo de um logos, seu
proprio logos (Mota, 2003, p. 93).

Tanto Gadamer quanto Goffman partiram de principios fenomenoldgicos. A fenomenologia
“€ uma orientacdo do pensamento europeu que submeteu as concepcdes realistas da percepcdo e
da interpretacéo a uma critica radica” (Palmer, 1986, p.17). Se Goffman ndo admite que se tenha
necessariamente uma Unica metodologia para compreender a interacdo, € porque sua abordagem

procura reconhecer no fendmeno sua autonomiam, 0 que possibilita compreender suas diferentes

o0 poeta de obras literérias, a livre invengdo sempre continua sendo apenas uma faceta da intermediacéo através
de uma validade pré-existente. N&o inventa livremente sua fabula, por mais que imagine que assim o faga. Antes,
permanece até os nossos dias algo do antigo fundamento da teoria da mimesis. A invencéo livre do poeta é repre-
sentacéo de uma verdade comum, gque vinculatambém o poeta (Gadamer, 1998, p. 218).

2B A “religido daarte”, naexpressdo de Hegel (citado por Gadamer, 1998, p. 267).
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formas de transformag@o. Como resultado, Goffman observa (e ndo atribui) os vinculos entre as
molduras, entre situagtes (ou experiéncias) de conhecimento e de representacao.

A mimese entédo ndo € um objeto reproduzido, mas um processo. O conhecimento néo €
externo ao ser e nem deve se pautar por uma abstracéo do eu ou por uma abstracdo da experiéncia,
como ago prévio e rigidamente emoldurado, como acontece com a vivéncia estética, que acaba

assim sem ter direito ao conhecimento.

Os fil6sofos pré-cartesianos, como por exemplo os antigos gregos, viram o
Seu pensamento como parte do proprio ser; ndo tomaram a subjetividade
como ponto de partida, fundamentando depois sobre ela a objetividade do seu
conhecimento. A sua abordagem foi mais diaética, foi uma abordagem que
tentou guiar-se pela natureza daguilo que estava a ser compreendido. O
conhecimento ndo era algo que adquirissem como uma posse, mas ago em
gue participavam, deixando-se guiar e mesmo ser possuidos pelo seu conhe-
cimento (Palmer, 1986, p. 169).

Como uma proposta moderna, a hermenéutica de Gadamer néo aponta para uma verdade
metafisca no sentido religioso ou mitico, mas para uma forte critica ao raciondismo moderno, na
trilha de Heldegger: “ a abordagem da verdade € encarada como a antitese do método; ela € de fato
um meio de ultrapassar a tendéncia que 0 método tem de estruturar previamente o modo individua
dever” (Pamer, 1986, p. 170).

Temos estabelecido diferenciaces, como aquelas em torno do naturalismo ingénuo, ou das
armacdes de Goffman, mostrando que as atividades cotidianas se transformam também através das
cifras e jogos. Ha diversas formas de olhar o cotidiano e as possibilidades de cifras em seus
momentos, com laminagdes de molduras que vao se formando. Ao olharmos para o cotidiano,
vamos ter em mente também que os processos de transformagéo das atividades ndo-transformadas
e amultidéo de molduras e laminagdes sobrepostas passam por molduras e formas de organi zacdo
ou de comportamento destas molduras em torno daquilo que esta em jogo, e que ndo podemos
deixar de reconhecer as possibilidades de que as correlaces de sentido acontecam e 0 espetaculo
surja. Entdo, vamos partir do conceito de jogo encarando a mimese catidiana enquanto transforma-
¢cdo em configurac@o, e que edta transformacdo pode estar presente em inimeras configuragoes
interacionals do cotidiano, sgam das intencionais ou ndo. Para que eas se configurem como um
jogo na forma de um espetéculo dramético, sgja nas molduras cotidianas, sgja no palco, devemos

compreender 0 que ocorre com a obra enguanto processo, engquanto acontecimento. Ou sga, como
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Se organiza essa configuracdo dentro da temporalidade? Que mimese nela opera? Quais os proble-

mas gue encontraremaos?

B3.1 — A moldura da fala e a moldura do teatro

Tendo passado por Gadamer e Goffman na andlise do processo de configuragdo do jogo
em obra de arte, estamos adotando a possibilidade da mimese cotidiana como jogo de molduras,
de transformagBes, nas quais procuramos correlagbes de sentidos e vinculos presentes. Vamos
agora tentar ver iso num exemplo prético, através da andise feita por Goffman das smilaridades
entre a estrutura da moldura da fala cotidiana “especiamente a de tipo ‘informd’” e a estrutura da
moldura do teatro (Goffman, 1986, p. 550-559). Aqui vamos retomar a andise das dicotomias
ficcéo-realidade e sujeito-objeto, axiomas do realismo, e os problemas que estas dicotomias podem
trazer para uma mimese cotidiana dentro da prética testral.

Goffman parte da nogao do que caracteriza o teatro no senso comum, ou sga, o fato de que
0 que acontece di ndo éred. A iss0 ele opde a constatacdo de que o teatro também tem aspectos
de redlidade, sgja como redlidade interaciond, sgja na peca historica ou biografica que retrata even
tos que podem ter sido reais, dém de ter a sua redlidade prépria. No deslocamento desta pergunta
para o individuo, Goffman indaga o quéo red é a sua esfera de vida, em meio ao sonhar acordado,
cifrando suas stuactes de vida. Para dém dos projetos pessoais e agdes nas quais o individuo se
envolve, muito tempo ele gasta em um teetro individuad da imaginacéo, “banhando seus ferimentos
em fantasa, imaginando as piores coisas que poderiam feri-lo, sonhos acordados sobre assuntos
sexuais, moneté&rios e assm por diante’ (Goffman, 1986, p. 551).2° Nesta andlise do que os indivi-
duos fazem habitual mente, podemos considerar 0 aspecto estereotipado e subjetivista, mas também
h& 0 aspecto dramético. O sonhar acordado € um jogo com a propriaimaginacdo e fantasias, acom-
panhado de um sentido de expectativa no tempo, de futuro ou de passado, no qua o individuo
“ensaia 0 que de dird quando o momento chegar e sozinho formula o que deveria ter dito depois
gue aconteceu e passou” (p. 551). Toda essa eaboracdo dramatlrgica do comportamento subjetivo

cotidiano tem um caréter de temporaidade. Mais adiante voltaremos aele.

2Numa analise dos processos de subjetivacéo, pode-se confrontar, aqui, a perspectiva da psicologia socia de
Pichon-Riviere (1991), este teatro individual da imaginagdo que é encenado por um grupo interno na forma de
fantasias, expectativas e projecoes.
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Asfdasinformais, de rotina, tém também um componente de irredidade, que também dese-
quilibram a baanca entre sonhos e agbes. As narraivas individuais sdo, por vezes, atribuidas a
personagens em lugar de opinides francas, personagens que “acontecem de ser a propria pessoa
que os narra’ (p. 551). S8o pequenas histdrias ou seqliéncias nas quais o protagonista € também o
narrador, e uma platéia € requerida. Presenciamos esse fendbmeno diariamente, em personagens
encenados na fda, gerdmente marcados por uma cifra no tom de voz ou aé no corpo (funcionando
como deixas) para sustentar uma citagéo, um pensamento que se quer proclamar, que atua no lugar
do eu. Trandta-se das projecdes para as molduras teatrais. S&o faas que podem ser curtas ou
longas, mas sempre tém uma temporalidade narrativa e personagens. O fato de haverem performan
ces individuais que sdo solicitadas pelos grupos fechados, “nas redes de amigos, nos acordos entre
0S sexos, ha politica de classe da sociabilidade” (Goffman, 1986, p. 552) representa apenas uma

variacdo de um fendbmeno mais bésico, que diz respeito a dindmicainteraciona da moldura:

[...] afuncdo socia desta infra-estrutura € suprir a cada um de nés com
smpatizantes que irdo esperar enquanto noés reciclamos sobras de nossa
velha experiéncia. N6s somos os veiculos da sociedade; mas nés somos
também motores aguecidos demais, propensos a manter o disparo mesmo
gue aignicéo estegja dedigada (p. 552).

O que Goffman busca andisar € este momento de gpresentac@o e suas regras de organiza-
¢a0 enquanto jogo socia. Podemos observar estes momentos como uma forma de compreender
certos rudimentos de dramaturgia que aparecem no cotidiano. Ha dois tipos de irredlidades. “se 0
que diferencia o teatro é porque ele é irred, deve-se considerar entdo que etairredlidade é de um
tipo dramético diferente” (p. 552). A primeira € vista enquanto oposi¢éo ficgdo-redidade, aluz do
senso comum. A outra € airredidade do teatro. A diferenca profunda entre uma e outra, tanto para
Goffman, quanto para Gadamer e Brecht, € que a interacéo cotidiana, apesar de ser medeada por
molduras diversas, reserva momentos especiais para produzir molduras teatrais impuras. Em
ambos os casos as seqliéncias sfo organizadas temporamente de forma a congtituir um desdobra:

mento de eventos.

E claro, fora do teatro, nds artistas estaremos freqiientemente preocupados
em convencer 0s ouvintes que o que nés recontamos é uma histéria verda-
deira, uma preocupagdo que os dramaturgos normamente ndo tém. Mas
tanto nés quanto eles empregam as sequéncias pré-formadas e
“irrealizaveis’ — eles porque tém um roteiro e nés porque temos uma versao
de algo que aconteceu ou va acontecer — e esta completa
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reconhecibilidade da seqiiéncia por vir é exatamente 0 que a experién-
cia prosaica ndo tem, especialmente em relacéo a interagdo entre indi-
viduos (Goffman, 1986, p. 509).

A reconhecibilidade diz respeito agquelas regras do jogo que Gadamer fdava. Ou sga, ha
uma sequéncia para 0 que vai acontecer, ha um script, o que configura a obra em sua mesmidade
mas também a faz aberta a0 jogo e a sua representacdo como um espetaculo situado num presente
historico especifico. Ha diferengas entre dramaturgias, em sua forma de produzir e diponibilizar o
desenrolar de sua apresentacdo. Mesmo as quebras de molduras ou 0 uso de interrupgdes —
como no modelo da cena de rua — sd0 partes deste desenrolar, das formas pelas quais ee é
pontuado e organizado diante da recepcdo, ao se considerar as especificidades dos meios e a possi-
bilidade de dargamento do model o selecionado.

Vgamos agora o que faz o teairo quando quer representar a vida no teatro. Vamaos retomar
0 naturalismo em sua versdo mais bésica Ha nde um eemento de causdidade e de transposicéo

gue nos interessa andlisar: a presenca mecanica do cotidiano no teatro moderno. Como Brecht diz

A historia do teatro moderno comecga com o naturalismo. Foi ai que se deram
0s primeiros movimentos definidos em diregdo a uma nova funcéo socid. A
tentativa de dominar a realidade comega com dramaturgos passivos e her6is
passivos. O estabelecimento da causalidade socia tem inicio com descrigBes
de situacBes em que todas as agdes humanas sdo puras reagdes. Causalida-
de é predeterminagéo (Brecht, 2002, p. 150).

Como temos visto, 0 naturalismo grosseiro val querer trangpor para 0 palco as coisas que
preenchem nossa vida cotidiana. Quanto a isso, Goffman vai dizer: “[...] embora isto certamente
passe como uma experiéncia ou ago tramado, e assm ofereca um ligeiro divertimento, assm acon
tece porque ndo era teatro”. Entdo esse € o tipo de ficcdo que se baseia unicamente na reducéo e
polarizacdo ficcdo-redidade, com inegavels consequiéncias cognitivas. “Ou, do contréario, qualquer
um com um gravador e um datilografo seria um dramaturgo” (Goffman, 1986, p. 552). Ou a exibi-
¢a0 do redl passa entdo a ser tratada moralmente: 0 que atrai € o que pode gerar interesse a0 ser
transformado em ficgdo e romper com 0 seu status, a sua moldura de vida cotidiana. Como nos
filmes pornogréficos, o arativo esta em romper os limites da moldura (neste caso, a do cinema)
limites que se situam no plano do ficciond e do real. Esta é uma forma de se trabalhar sempre com

as quebras dos limites da moldura (p. 552). O problema a ser andisado aqui é a forma pela qua
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€S3eS eventos Ao transpostos para o palco, ou sgja, a propria nogdo de transformacdo e configura

¢ao damimese, nesse jogo criado.

Primeiro, é perfeitamente evidente que alguns eventos podem de fato ocorrer
em sua forma original dentro do espago-tempo “real” de uma apresentacéo
teatral, usando-se este cendrio como real, ndo teatral, vida. Pode-se acender
um cigarro, jogé-lo fora ou até fumélo; uma bebida pode ser misturada e
consumida; uma saudacdo pode ser desempenhada em sua inteireza; um
telefone respondido; uma revista folheada. Tais eventos, pode-se dizer, so
“diretamente” apresentavels, seu inteiro curso mangjavel dentro de um espa-
co-tempo disponivel. Ponho de lado, por um momento, a dificuldade de usar o
termo “diretamente” com alguma precisdo, e o fato — também verdadeiro
para eventos da vida real — de que se deve confiar nos indicadores que s&o
freqUentemente e consideravel mente diferentes do significado que Ihes é atri-
buido. Dizer, entdo, que aguns eventos podem ser diretamente apresentados
no palco, na sua duragdo real, ndo é dizer qualquer coisa sobre como s&o
assimilados e por meio de quais indicadores (Goffman, 1986, p. 552-553).

Aqui Goffman introduz uma rlativizaco no naturalismo, na Sua oposic2o rigida entre ficcéo-
redlidade a0 ndo integrar as quebras criadas na ficgdo de forma a gproveitar 0 seu desenvolvimento.
A “diretividade € uma caracterigtica digtintiva da moldura da atividade cotidiana’ em seus esteredti-
pos, pois “ordinariamente 0s movimentos corporais Sao percebidos ndo como uma cdpia, [...] mas
como um indicio direto, expressdo ou ingdncia de existéncia do agente — sua intencdo, vontade,
Situacéo, carater” (p. 569).

O gque de chama de indicadores de eventos e a forma pela qua eles sfo testemunhados
ndo S0 critérios de natureza subjetiva, mas da propria configuracdo e organizagdo do jogo-espeté
culo, de como as realidades representadas sfo dispostas de forma transformada.

Ao expor stuagdes socials, historicas ou cotidianas, vé-se que eas ndo podem ser transpos-
tas, sgja pelo tamanho dos objetos, dos ambientes, ou por questdes temporais, como a vida inteira
de dguém, uma época, etc. Se formos levar o naturdismo ao que de se propunha originamente,
certamente temos que ser criticos as formas de representacdo do cotidiano. Se ha uma proximidade
entre o teatro e o culto, como bem mostrou Gadamer, néo € pela magia ou peo fetiche que uma
temética pode despertar armando uma redidade. Esta proximidade diz respeito a realidade da
cena que se configura enquanto acontecimento e transformacdo. O evento ndo € mais 0 evento
mencionado literdmente, mas 0 evento do jogo que envolve a todos. Assm Brecht fala sobre o feti-

che naturdista
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O meio socia tem o cardter de um fetiche, é destino. A gente representa o
ultimo ato de qualquer coisa. O novo drama comega com 0 hao-dramético.
Dois lugares comuns: brutalidade (verismo) e agdo minima (Brecht, 2002, p.
150).

Entdo Goffmanvai entrar especificamente nos dispositivos e recursos que o testro pdde utili-
zar para elaborar os obstéculos que a diferenca entre a redidade e a sua ficciondizac&o impunham.
Diferencas que vao sendo aos poucos compreendidas diante da assmetria entre platéa e palco,
presente entre a observacdo do espectador, suas expectativas, maneira de interpretar o que vé
(molduras), imaginacdo, memdria, pensamentos, temperamento, e aquilo que a ficgdo vai mostrar
como moldura transformada, de forma a envolver o espectador, ou para configurar 0 jogo e a
transformacdo, ou parafaar a consciéncia estética do espectador “ o que a obra quer dizer”.

Vamos tentar compreender aguilo que Iser chama de assimetria entre 0 mundo da recep-
¢ao e 0 mundo ficticio da obra. Se 0 espectador tem seu mundo interno povoado de personagens,
de teatro e de irredidades dimentadas pela sua vida cotidiana, tem, portanto, aguele plano de possi-
bilidades, de expectativas e de model os de apreensdo que séo projetados como condic¢des de expe-
riéncia. Porém, arelacdo que se estabel ece entre o0 espectador e paco é de qualidade diferenciada
se formos comparar com a relacéo cotidiana face aface. As garantias de sinceridade, e as redugtes
de indeterminacdo que a moldura do cotidiano requer, no contato interpessod face a face, ndo
estardo presentes no contato com 0s temas expostos entre ritmos, contextos e codigos proprios a
ficcdo encenada (Iser, 1996). O que a assmetria faz € possibilitar a0 espectador sua insercéo no
j0go, naguilo que o jogo tem de proprio: aficcéo, acifragem. Néo aficgdo de um mundo fal seado,
meas aguela que incorpora os eementos inteligiveis que se aproximam das maltiplas realidades que
0S espectadores trazem como experiéncias para 0 jogo e 0s e ementos que a obra controlara visan
do a configuracéo do jogo.

Voltamos agora a andise de Goffman, das similaridades entre a moldura dafda cotidiana e
a moldura do teatro. Ele vai expor as saidas que um dramaturgo teria ao representar Situagtes
reals que ndo cabem no paco. Vamos ver que Goffman ndo expde o realismo como ago transpa
rente mas, pelo contrario, aponta recursos de representacéo. O que importa ndo é a redidade tal
como ela é imaginada ou reconhecida ai no palco, mas que o espetécul o incorpore estas referéncias
de redlidade dentro do jogo e proporcione ao espectador uma elaboracéo disso. Primeiro ele va

fdar em dguns recursos teatrals que uma montagem poderia utilizar, configurando o tempo e o espa

¢o do espetéculo:
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1) Indicadores periféricos — dizem respeito a0 espaco, “um loca pequeno servindo de
evidéncia paraum loca grande, como quando o som da bataha vem pela janela do quarto desenha-
da, ou nenhuma resposta € obtida pelo telefone” (Goffman, 1986, p. 553).

2) Introducdo incidental de informagtes verbais — prologos especiais que fixam a cena
ou, de forma mais encoberta, um personagem que aparece para responder ou questionar outro
personagem, quando de fato a intencéo é fornecer aos espectadores uma informacdo requerida (p.
553).

3) Apresentacdo direta ou indireta de um evento — “[...] a ocorréncia no palco de uma
disputa verba ndo € meramente um meio verba de providenciar indiretas evidentes de mas relacies,
condtitui uma apresentacéo direta de um evento; [...] eventos diretamente gpresentados seréo, no
todo, mais vivos aos sentidos do espectador que os apresentados indiretamente. Afind, é provave
gue eventos diretamente gpresentados possam ser conduzidos por muitos indicadores em muitos
canas sensorials, ao passo que os indiretamente gpresentados devem freqlientemente confiar em
indicagles estreitas, em poucos snas, ndo em fluxos deles’ (p. 554).

4) Dispositivos para expandir ou condensar o tempo dos eventos — “um personagem
pode parecer jovem no primeiro ato, meia idade no segundo, e velho no terceiro ao, trazendo para
0 paco, dessa forma, um processo de envelhecimento que realmente leva décadas para acontecer”
(p. 553).

Estes séo exemplos dos recursos. Mas qual € o objetivo? A questéo que Goffman coloca
agora é crucia paraacomparacdo proposta: “com que tipo de coisas os dramaturgos preenchem os
palcos? Ou, mais precisamente, que tipo de materiais faz os espectadores interessarem-se ou envol-
verem-se?’ (p. 554). Cabe entdo ao dramaturgo, diante dos recursos de montagem, fazer opcoes

em torno do jogo proposto e das formas escolhidas para capturar o espectador.

O dramaturgo prové uma atividade como jogo para uma audiéncia com o
objetivo de “capturé-la’. Se a audiéncia faha em se envolver, a peca neces-
saria e irrevogavelmente falha, e jogos sdo bons asseguradores de envolvi-
mento. No jogo que o dramaturgo nos oferece, no entanto, os personagens do
roteiro ndo se enggiam um com o outro na capacidade estreita de parceiros
de jogo e oponentes os quais entdo lidam um com o outro por meio das figu-
ras disponiveis como num baralho de cartas ou numa caixa de pecas de
xadrez. O mundo no palco € mais intratavel que isto. Para a atividade-jogo
gue o dramaturgo apresenta, as cartas e pegas s elas mesmas pessoas. E
0s movimentos e jogadas sdo aqueles nos quais algo — de longa permanén
ciae sgnificancia fatal para a situagéo de vida do protagonista — é determi-
nado. Notem, ndo € qualquer tipo de fatalidade que é negociada, apenas a
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que tivesse um ocorréncia e culminagdo diretamente perceptivels, isto € uma
crise, um ponto decisivo, uma realizagdo, um amadurecer dentro do espaco-
tempo real a disposicdo do dramaturgo (Goffman, 1986, p. 555-556).

O dramaturgo tenta, entéo, atrair 0 espectador para que ele se envolva na resolugéo do
enigma. Enquanto no plano da cena compartilhada as jogadas véo sendo feitas, o tempo vai passan+
do e configurando um destino como um outro plano, que atravessa este primeiro (das relagtes) e
estabel ece-se 0 suspense em torno de menores e maiores desdobramentos. Os dois planos passam
aseintegrar: “[...] para consumar estas redlizagles, € necessario prover informago de fundo sobre
0S personagens, incluindo seus passados, perspectivas e persondidades’ (p. 556).

A descricdo do teatro que Goffman oferece € como a de um campo de forcas a partir do
qua se desenrola o fio da narrativa, um campo onde os vinculos entre o que € apresentado e 0
envolvimento do espectador vao sendo estabelecidos no decorrer do processo, através de proces-
S0s de percepcao, de culminaco, crises e redlizagOes de acontecimentos apresentados. Esta opcéo
dramatirgica exemplificada nos serve, nete momento, para estabelecer o paradéeo inicidmente
proposto, quando notamos a grande capacidade de condensacéo de eventos que o teatro
possibilita, “e, é claro, com tais eventos que pegas s organizadas em camadas (como se fossem
feixes), com uma grande quantidade de eventos fatais que duas horas de cotidiano néo teriam” (p.
556). E esse jogo como um todo que vai gerar uma redidade a partir de uma transformaczo.

Ao fazer também a andlise do que os espectadores pensam do teatro, suas opgoes e valores
para entretenimento, Goffman vai gpontar a transposicéo naturaista que uma grande parte dos
espectadores fazem. Este € um problema que a andlise sociolégica de Goffman — e também a
nossa andise, nesse trabalho — tem que lidar. Para Gadamer, a configuracdo do jogo representado
“ndo admite mais nenhuma comparacdo com a realidade como sendo o padréo secreto de toda
semelhanca figurativa. E icado acima de toda comparagio desse género — e com isso acima da
guestdo de saber setudo isso érea” (Gadamer, 1998, p. 189). Mas isso ndo significa que a confi-
guracdo ndo faca mais parte do mundo. O argumento de Goffman € que o drama ndo é so ficgao,

irred, no sentido do senso comum apontado, mas que

também € extraordinariamente preenchido com eventos fatais — com pontos
decisivos, redirecionamentos, exposices, decisdes maiores — especifica
mente agueles acontecimentos significativos que suportam o curso da vida
presumida das figuras em cena (Goffman, 1986, p. 556-557).
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O que é acrescentado a configuracdo de jogo, como um problema da transposicéo natura-
lista, como um padréo secreto de semelhanca que atende a anseios subjetivistas ou umbilicas, €

aquilo que Goffmanva chamar de “umairredidade adiciona ao teatro”:

Cada um destes eventos significativos ou pontos decisivos € alguma coisa
concebida como tal por membros de nossa cultura. N6s sentimos que a perda
de um emprego, 0 conseguir um marido, a descoberta de um passado
manchado, e assm por diante, s80 os tipos de coisas que oferecem uma
estrutura para a vida, uma chave para a “situacdo” individual. Dramaturgos,
afinal, devem comegar de onde suas audiéncias comegam: a crenca que
vidas individuais de fato tém uma estrutura € um curso, e que as forgas
determinativas podem ser identificadas (p. 557).

A irredidade adiciond, neste caso, relaciona-se com o fato inicid mente gpontado na estru-
tura da moldura da fala informal: aidentificaco. Aqui comeca o problema da destinacéo do jogo
e das concessies que os dramaturgos fazem diante das ofertas do mercado. As opgdes e selecOes
de aspectos operadas pelos dramaturgos véo trabahar com essa uniformidade de pensamento

meassificado. E a massificagdo do gosto leva ao redismo comercid desgjével.

Pode-se argumentar, de fato, que os temas do curso da vida popularmente
reconhecidos ndo meramente tornam possivel a apresentacdo roteirizada,
mas sdo concebidos a fim de fazer os entretenimentos possiveis. Natureza
humana e vidas em crise G0 0 que nos precisamos para fazer a vida encena-
vel. O que mais conta para 0 quao bem-adaptada a vida parega ser para a
apresentacdo teatral? (p. 557).

Goffmen, em sua leitura dramatdrgica-sociol dgica, lanca a suposicdo de que os individuos
vao ao teatro para di enchergarem outras leituras ou manipulagdes daguilo que fazem parte de suas
vidas e destinos (profissies, situacdes, persondidades), e que as opgdes naturalistas dos dramatur-
gos van no mesmo sentido, comercidizando estas subjetivactes em prol de um incremento na audi-
éncia

Por outro lado, na fda informd, os individuos utilizam os mecanismos do jogo dramético
para esconderem-se por trés deles, tornando-os porta-vozes de sua subjetividade, ou para “conse-
guir que seus associados os aimentem na linha correta e no tempo correto” (p. 557). Claro que esse
comportamento estratégico no uso da moldura teatral durante as conversas € a outra face das
subjetivagdes, sendo que, neste momento, o locutor transforma-se naquele dramaturgo que —

enfim! — comandara o drama ao qud e tanto esteve sujeito.
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Goffman gponta para 0 aspecto de critica a0 subjetivismo (e aos processos de subjetivacao)
com ironia mordaz, mas ndo podemos generdizar e dizer que todas as narrativas de fala seguiréo o
mesmo critério (hgja visda atradicdo de ordidade dos contadores de historias, que tem suas diferen
¢as em relacdo a moldura da fala informal, se gproximando da moldura do teatro).*° Ha entéo
uma apropriacdo subjetivista da temporalidade especifica da moldura do teatro, no transcurso das
narretivas informas.

A moldurateatral € um jogo tempora que envolve o0 espectador, possui uma tempordida-
de de natureza propria, cujos desdobramentos e configuracdo de sentido dependerdo da participa
&0 do espectador. A audiéncia pode ser dado um “ sentido de testemunha dominante”, “um sentido
no qua as mudancas poderiam ter Sdo previstas a partir da ordem inicia das figuras e forgas, como
em um enigma’ (p. 558).

Escrever o find de uma pega significa mostrar aquilo que todos os eventos
precedentes preparavam, que eventos podem verdadeiramente ser mostrados
por terem preparado o caminho para alguma coisa, porque esta € a principa
razéo pela qua os eventos foram colocados ali anteriormente. Porém,

evidentemente, a vida cotidiana — especiamente a vida urbana — néo é
organizada desta maneira (p. 559).

Esta serd a conclusdo de Goffman: as pessoas desenvolvem muitas de suas narrdivas infor-
mais utilizando molduras. A fala é organizada “do inicio, em termos do que sera provado paraser o
resultado”, desenvolve-se a trama “como tendo resultado inteiramente da interagdo das figuras
dentro da higtéria’, terminando tudo com “uma completa interdependéncia entre a acdo humana e o
destino — um grande significado — edta € caracteristica dos jogos de estratégia mas ndo necessa

riamente uma caracterigicadavida’ (Goffman, 1986, p. 559).

30 Como Walter Benjamim apontava, ha uma diferenca entre narrar e informar que se perdeu, como se perdeu a
tradicdo oral da poesia épica, ligada a tradicéo oral. Narrar ndo € o mesmo que informar, ha que se considerar a
distancia necessaria para se enxergar um narrador. Por isso ele aponta o problema do desaparecimento do narra-
dor dentro do cotidiano: “quando se pede que alguém narre alguma coisa, 0 embaraco se generaliza. E como se
estivéssemos privados de uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar as
experiéncias’ (Benjamim, 1986, p. 197). Para ele, a natureza da verdadeira narrativa “tem sempre em si, as vezes de
forma latente, uma dimensdo utilitaria. Essa utilidade pode consistir sgja num ensinamento moral, sgja numa
sugestéo prética, seja num provérbio ou numa norma de vida— de qualquer maneira, o narrador € um homem que
sabe dar conselhos. [...] Aconselhar € menos responder a uma pergunta que fazer uma sugestéo sobre a continua-
¢do de uma histéria que esta sendo narrada’ (p. 200). O romance moderno vai entdo ser aquela face redutora do
individualismo: “A origem do romance €é o individuo isolado, que ndo pode mais falar exemplarmente sobre suas
preocupagdes mais importantes e que ndo recebe conselhos nem sabe da-1os” (p. 201).
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Os efeitos buscados envolveréo um desenrolar dos acontecimentos na forma de enigmeas, de
arranjos temporais e configurages que organizam o0 suspense. Além das armactes de edtratégia
ubjetivistas andisadas, hé outros aspectos que vamos considerar em seguida, do desenvolvimento
destas estratégias dramatUrgicas em relacdo ao espectador. Afinal, é para €e que o jogo teatra
exige.

Em resumo, a relacéo adequada do narrador com o que diz, como se fosse
pela primeira vez, ndo é suscitada por ele, mas por ter agora uma primeira
relacd com os ouvintes presentes. O que é genuino e espontaneo que ele
traz para a sua narrativa € suscitado pelos ouvintes presentes experimentar+
do um genuino suspense; 0s ouvintes emprestam-lhe a espontainedade.
Performances eficazes requerem primeiro a audi¢cdo, e ndo a narragéo (p.
507-508).

Neste paradelo que Goffman traca ha dois aspectos que vamos ressdltar. O primeiro é a
reconhecibilidade no desenrolar dos acontecimentos, que possibilita uma temporalidade propria,
como diziamos sobre 0 jogo e as molduras cifradas. O subjetivismo € unilaterd e ndo articula a
recepcan, pois ndo rompe o circulo da identificagdo. Assm pode-se congtruir uma platéia, mas néo
necessariamente se investir em seu papel e nas possibilidades que tem o teatro de se antecipar aesta
platéia, de aprender com a sua fungdo especifica, assmétrica, aquilo que faz a ficgdo se desdobrar

como jogo através dos enigmas e do suspense, com uma temporalidade propria.

Estamos prontos para constatar que o tema do estado informacional
(information state) € crucia na narragdo de um enigma, mas menos prontos
para constatar que qualquer apresentagdo de uma sequiéncia de experiéncias
né&o produz efeito algum se algum tipo de suspense ndo € mantido (p. 506).

O segundo aspecto é a personalizacdo que a fda informa pode desenvolver ao lancar
metéforas, anedotas, casos, ou provérbios em meio ao fluxo do cotidiano, criando parénteses de
tempo e de percepcdo. Ja vimos que o uso da moldura teatral, nestas ocasides, pode estar mais
ou menos relacionado a0 subjetivismo estético, conforme for conduzida a narracdo, ou sga a
depender da identificacdo do narrador com o personagem e do envolvimento de todos com 0 jogo,
sem fazer da narracd uma forma diferente de se dizer o que se pretende literdmente, deixando ser
0 jogo o sujeito do jogo (Gadamer). Para o teatro, ha muito do que se beber natradicéo proverbia

e nas formas pelas quais ela € atudizada nas mol duras cifradas, historicamente e cotidianamente.
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B3.2 — A moldura da fala e seus desdobramentos

Uma das formas de entender as potencididades dos desdobramentos temporais e significati-
vos das molduras cifradas € a moldura da fala. Cumpre agui fazer mais aguns apontamentos
sobre ela

Goffman va enfatizar o0 estudo da moldura da fala, por aguilo que e chama da “intima
relevancia da dramaturgia para a organizecéo da faa’ (Goffman, 1986, p. 511). JAem Forms of
talk (1981) ee va dizer: ‘profundamente incorporadas na natureza da fda estéo as exigéncias
fundamentais da teatrdidade’ (Gofman, 1981, p. 4). O estudo da moldura da fala toma um pape
preponderante em seu trabaho a partir do momento em que, nafaa, as transformagdes em moldu-
ras cifradas também est@o presentes em diversas formas, como as cifragens e armagoes.

Isto porque, a0 andisar afada, Goffman ndo conddera gpenas alinguagem verba, ou mesmo o
som isolado. Também ndo considera o conteldo — ou MesMo O contexto discursivo em que €
pronunciado — como agquilo que determinara exclusvamente suas possivels interpretacies, pois trata-
se de uma moldura. E andisado o processo interaciond envolvendo as expressies fadiais, fisicas, etc.
Sobre a faa, 8o sobrepostas as camadas de transformacdo de molduras ndo s pela entonacéo, mas
também pelo tipo de arranjo globa sob o qua a conversa esté envolvida. Uma conversa € bem mais do

gue um locutor e um receptor trocando mensagens.

[...] ostermos “locutor” e “ouvinte” implicam que 0 som por S SO esta em
jogo, quando, de fato, é dbvio que a visdo, e dgumeas vezes até o toque, sfo
bastante significativos em termos da organizacéo. [...] Paraa conduta efetiva
dafaa, o ouvinte e o locutor devem estar em uma posicéo que lhes permita
observarem-se mutuamente (Goffman, 1981, p. 129-130).

Entdo a fda é ancorada em sua materididade, sga na funcdo paralinguidica da
gesticulacéo, nas dicas de canais visuais, na sincronia da troca de olhares, no fornecimento da
evidéncia da atencéo, na avaiacdo de se estar absorto pela evidéncia de envolvimentos laterais e
expressdes faciais (p. 130). Uma conversa est permeada da organizacdo dramética exercida em
meio as molduras e suas transformacBes. Porém, esta conexdo da faa com os suportes fisicos e

visuais ndo lhes confere um cardter estavd.

Aqui encontra-se a diferenca entre a fala informal e muito do que tem sido
considerado até agora. Muito da conversa informal parece ndo estar engre-
nado préximo a amplos projetos sociais mas, geramente ocorre como um
meio pelo qua o ator lida com ele mesmo enquanto 0s momentos passam; e
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estas manipulagdes de s mesmo sdo, freglientemente, opcionais, envolvendo
seqiiéncias completamente passageiras de atividade apenas frouxamente
interconectadas aos eventos em redor (Goffman, 1986, p. 501).

A fdainforma esta muito mais proxima das contingéncias que as outras fdas, como uma
aula, uma declamacdo ou um debate programado. Os dados contextuais, assm como a referéncia
empirica a objetos serdo necessarios para fazer a conexdo da faa informal com o mundo. E a
auséncia destas referéncias, gerando a frouxidéo e o relaxamento (ingredientes necessirios as cifra-
gens), que caracteriza a moldura da fala informal. Quando se est4 brincando com o que se faa,
muitas vezes é necessario a introdugdo de parénteses de seriedade, para que a conexdo com quem
faa e sua atuacdo se dé& “brincadeiras a parte, agora eu estou realmente falando sério sobre is0”
(p. 502). Ao contrério das apresentacOes roteirizadas de molduras teatrais, afdainforma cotidia-
na é indeterminada, ficando mais vulneravel as transformagdes de molduras. O gque um individuo
fala como opini&o, comentario, coisas que poderiamos chamar de pessoai's, que marcam a sua posi-
cao, esta sujeito a reacdo dos outros. “Estes atestados de existéncia daquilo que é considerado
como estado intimo tem uma caracteritica relevante: ees podem ser tanto ligeiramente estabilizados
quanto desconfirmados’ (p. 503). Podem haver exigéncias de coeréncia, exigéncias morais mas,
adém disso, durante a fda informa hé a possibilidade de retificaco da conversa e a permisséo de
gustala em reacdo a outros planos em jogo (como a gestudidade ou 0 volume de voz). O que
Goffman considera a respeito destas expressdes de estados intimos (como pedidos, ordens, anin-

cio de decisOes, ofertas, etc.) € que

guando alguma destas possibilidades ocorre, frequientemente o faz indireta-
mente, operando por meio de alguma coisa a mais, € um efeito produzido,
mas um efeito que nos fada um pouco sobre os detalhes da seqiiéncia de
aividades que o produz (p. 503).

Goffman relaciona esta funcéo performativa da fala a estrutura dos provérbios e anedotas.
Esta funcdo ndo se resume na utilizagdo do que é s&rio e ndo-sério, mas aponta para a possibilidade
do faante capturar 0 ouvinte para dentro de uma narrativa cifrada. Ao faar, o narrador esta apre-
sentando uma versdo do que acontece com de, e esta “ convidando o ouvinte a esperar pelo final,
para seguir ao longo empaticamente, como o desdobrar de um conto” (p. 504). Nestas sequiéncias,
nas quais se reconta algo, se repete um estribilho, cria-se entéo um parénteses tempora de envolvi-

mento, umacifra.
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Um conto, uma hitérias?, isto € uma recontagem (replaying), ndo é mera-
mente uma reportagem sobre um evento passado. Em seu sentido compl eto,
€ uma declaracéo formulada da perspectiva pessod de um rea ou potencial
participante que esta naquele lugar para que algum desenvolvimento temporal
e dramatico dos eventos audidos procedam de um ponto inicial. Uma repeti-
¢ao da sequéncia, em resumo, reconta uma experiéncia pessoa, ndo se
reporta meramente a um evento (p. 504).

Estaforma de enunciar é aguela que produz uma cifra, se gproximando da ficgdo: € o recor+
tar de uma higtéria (replaying). Nesta a fonte ndo estara sendo necessariamente exigida, ou estara
embutida (embbeding) indiretamente. Por outro lado, a fala pode estar sendo enunciada a partir de
suafonte, se reportando aum evento, afaa de dguem, a uma situagéo historica, um hébito etc., mas
edta referéncia pode se perder, conforme a exigéncia de que aquela fale constate algo.

Audtin d& um bom panorama sobre esta diferenca, quando fala do paradigma dos atos da
fda O enunciado cifrado, como aqui estamos denominando, é aquele ato performativo dafaa,
que “produz ago que SO comega a existir no momento da enunciagdo” (citado por Iser, 1996, p.
106). Ao contrario do enunciado constatativo, que se guia por julgamentos entre o certo e o era
do, ou por padrdes ideais da realidade — o enunciado performativo se guia pelo efeito produzido
no momento em que é feito, pelo seu éxito ou fracasso. Se ha dguma coisa que o guia 2o as refe-
réncias cotidianas. Isto néo significa que ele ndo se relacione as convengdes interacionals partilhadas,
ou a0 que pode nele criar dgum enraizamento com o mundo corrente. Mas as referéncias tém outra
utilidade. Como Goffman comenta: “em um contexto apropriado, referéncias a um individuo (de
guem declaracfes passadas estdo para serem relatadas) parecem estabel ecer a perspectiva pessoa
e 0 ponto de partida tempora de uma histéria[...]” (Goffman, 1986, p. 506). O que as conexdes
com as fontes fazem é permitir que se estabelecam perspectivas variadas no estabelecimento dos
estados de informacdo, ou sga, nas diferentes posigdes que a recepcdo ird assumir em meio a
organizacao dos eventos como enigmas.

Se na interacd cotidiana o fluxo dos eventos cotidianos SG0 marcados por
descontinuidades, ambiglidades, fazendo da interacdo um congtante guste de perspectivas de
entendimento, na ficcdo vamos ter a cotidianidade representada, inseridas na obra como referéncias

de interpretacdo do processo, como molduras cifradas que ndo tém mais a mesma funcéo de

31 No inglés anecdote possui tanto o sentido de um relato curto de um incidente da vida particular quanto uma
piada. Por isso optamos por traduzir por histéria, incluindo tanto os “causos” que pretendem um lastro com a
realidade quanto as piadas que tratam de situagdes notadamente ficcionais.
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congtatacdo, mas de construcdo de um envolvimento. Tanto € assm, que uma platéa diante de um
espetaculo presta atencdo em todos os detalhes do que acontece; 0 que ndo ocorre, em geral, com
as observacOes de cenas cotidianas. Mesmo aquilo que mais se aproximado que é habitual € obser-
vado em sua habituadidade. Ha um envolvimento que favorece o trabalho da mimese em torno dos

originais utilizados. Assm Goffman resume, inicidmente, aquilo que mais difere o cotidiano do testro:

a muito notavel capacidade dos observadores em absorverem-se dentro de
uma transcricdo que se origina radical e sistematicamente de um origina
imaginavel. Uma correcdo automatica e sistematica ocorre, e parece ser
feita sem que aqueles que a executam avaliem conscientemente as converr
¢Oes de transformagéo que eles empregaram (Goffman, 1986, p. 144-145).

O jogo, como javimos em Gadamer, € uma transformacdo em configuracéo, suspendendo
todas as necessidades de confirmacdo dos atos promissorios envolvidos, acentuando sua natureza e
temporalidade prépria. A representabilidade daguilo que € cotidiano ou habitua, com suas necess-
dades de ancoragem, agqui ganham um outro destino, desde o principio, pela prépria natureza da
representacdo do jogo. Representar um cotidiano no palco ndo serd, como visto, uma trangposi Géo,
mas uma representacdo que faz parte de uma narrativa cifrada. Nesse sentido é que Goffman va
diferenciar amoldura teatral dainteracéo, pois amoldura teatral, com suadelimitacéo espacia e

tempord, cria umaoutraforma de interagdo: a interacdo entre a obra e a recepgao.

B3.3 — Dois modos interacionais

Se a nogdo popular trata o teetro de um lado e a fantasia do outro, ndo € bem isso o que
ocorre no cotidiano, e nem na moldura teatral. Mas, ha diferencas estruturais entre as duas Stua-
¢Oes. Agora vamos ver como estas diferencas se gpresentam no transcorrer da interac@o cotidiana,
e dainteracdo palco-platéia

O que vemos € que, embora possamos diferenciar a moldura teatral da interacéo
cotidiana, isto ndo significa necessariamente coloc&las em uma oposicdo diametramente oposta
entre ficcéo e redidade. Como vimos com a andise da frouxidéo da moldura da fala informal, o
cotidiano va se utilizar de recursos variados para fazer transformagBes mais ou menos envolventes
nas molduras, diante do constante foco presente nas atividades.

Goffman consdera as relagdes entre o foco e as poss bilidades diferenciadas de transforma-

¢do das molduras fatores que permitem um manegjo das ambigidades e contingéncias cotidianas. A
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moldura teatral também vai explorar estas formas de manegjo, criando suas proprias solugdes, que
vamaos ver mais adiante.

E exatamente estas constantes mudangas de foco na interago que Goffman vai obsarvar,
gpontando a existéncia das trilhas, que sdo as laminagbes de molduras relacionadas temporal e
espacidmente. Se formos observar uma cena em movimento, utilizando estratégias de controle do
fluxo, vamos ver como uma s&rie de molduras véo ser articuladas, sobrepostas, quebradas, etc.
Entdo haem Goffman todo uma andise de como as molduras se inter-relacionam para observar ou
produzir efeitos draméticos, cortes, acompanhamentos ou problemas nainteracéo.

Uma primeira nogéo é a acao fora de moldura (out-of-frame activity), que é tudo aquilo
gue e torna a parte ou secundario em relacéo a linha principa de acdo, mesmo que provenha da
mesma. E como tossr, smplesmente, ou perder a atencdo do filme na conversa com aguém do
lado, ou quando um ator esquece o texto. As reagdes corporais, gestos da criatura livre (creature
release) compde um interessante quadro de observacdo minuciosa, que passa pelo tamborilar dos
dedos em palestras, cocar a cabega, peldar, etc. tracando diferentes reagdes morais dependendo do
contexto. Cada saida da moldura representara a utilizacdo de mecanismos para acobertar a saida,
como também envolverdo graus diferenciados de embarago e comprometimento. Goffman, entéo,
va explorar as Stuagles nas quais as pessoas saem da moldura, e como éas lidam com isso de
forma a acobertar esta saida. No caso dos atores quando esguecem o texto, 0 mecanismo pode ja
fazer parte do roteiro, ou pode-se fazer do erro do ator um erro do personagem. Porém, se o palia-
tivo ndo funciona, temos uma atividade fora da moldura; para Goffman, uma saida de moldura de
um ator cria um embaraco muito maior que 0s embaragos possivels em Situagdes cotidianas, por

mais formais que etes sgam.

[...] O que esta constrangido é uma identidade, ndo um papel, e dém disso o
plano de acdo no qual 0s outros personagens estdo, também se constrangem
[...] (Goffman, 1986, p. 206). Similarmente, quando a platéia testemunha um
ator esquecendo seu texto e ouvindo o ponto, a inteira ilusdo dramética pode
estar ameacada (p. 206, n. 7).

Além de gpontar atividades que sasem da moldura, Goffmanva gpontar também as ativida-
des que correm por fora da moldura, pardelas, e que de aguma forma participam do que ocorre.
Os sinais direcionais e as trilhas direcionais sGo importantes, pois € a partir deles que se faz a

regulaco entre diferentes pergpectivas (estados de informacéo) do que é apresentado.
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Em atividades envolvendo participacdo conjunta, ha um fluxo de sinais os
quais sdo excluidos do contetido da atividade mas que servem como um meio
de regul&la, limitando, articulando, e quaificando seus varios componentes e
fases. Podia-se falar agui dos sinais direcionais e, por extensdo metaforica,
datrilha que os contém (p. 210).

Portanto, a trilha direcional leva os participantes de uma interacéo a estabelecerem sinais
direcionais em suas conversas. A partir de uma qualificacdo de Bateson, Goffman apresenta os
“regulators’ e os “ilustrators’: os primeiros séo aos que regulam a natureza do “ para frente e para
trés’ da conversacdo entre duas pessoas, e os ilustrators estdo relacionados com as flutuagbes
momento-a-momento  discurso. Os regulators estéo relacionados ao fluxo, 0 compassar do
intercémbio. “O exemplo mais comum de regulator € o baancar de cabega, 0 equivaente ao
mm-hmm verbd” (p. 214, nota 20). Uma multiddo de atos ndo-verbais snalizam esta regulagem,
COmo movimentos com a sombrancelha, com as maos, etc.

O que acontece pardelamente, ao invés de estar somente fora da moldura, passa a aconm+
panh&la em seus desdobramentos, sga pontuando uma passagem de um momento para outro —
como quando dguém levanta a médo pedindo para falar — sgja fazendo gestos que auam sobre o
encadeamento horizontd do fluxo. Goffman va chamar eda trilha de canal de fundo
(back-channel), por monitorar a comunicacdo em diversos aspectos. sequienciamento temporal
concomitante, sgja ele sobreposto, empardhado, escondido, etc. O canal de fundo possbilita,
também, formas de dividir a percepcéo (por exemplo: os cartazes de antincio publicitério colocados
a0 longo da estrada, que véo requerer uma temporalidade de leitura especifica, mas que procurara
se gustar a percepcdo do motorista).

A patir das trilhas, podemos dizer que ha dois tipos de assmetria A assmetria que a
moldura teatral cria— mesmo a impura, dos contadores informais — e a assmetria da interacéo
cotidiana. Nesta Ultima, a assimetria se da entre o observador e ainteragdo observada. Numa praca
povoada, uma pessoa pode ficar SO observando sem estabelecer interacdo alguma, ou observar em
Me0 a um grupo que conversa, ou observar enquanto faa, etc. Quem faa frouxamente (ou informda-
mente) posshbilita a duplicagdo de trilhas, com interrupgdes, gestos, e mudangas no fluxo da
conversa, e quem observa leva a vantagem de poder acompanhar as possivels vulnerabilidades
dentro do exposto para intervir ou observar outras intervengdes. No caso da moldura teatral, a
assmetria se da pelo outro lado: s os apresentadores que detém o controle do fluxo e os observa-

dores vao disponibilizar espontaneamente sua participacéo como recepcdo. Além disso, a platéa,
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ou o paco, nunca vao funcionar como trilhas paralelas uma da outra, habilitadas a intervir ou a fazer
um acompanhamento paraelo em que possam pontuar dguma coisa®? Mas, nem por iSso, 0 espec-
tador esta exercendo uma atividade fora da moldura, pois e também a condtitui. Trata-se de um
outro tipo de interacdo este que a moldura teatral configura. Apesar de estarmos adotando o
termo interacdo para arelacdo entre palco e platéia, Goffman aponta para o fato especifico de que

ardacdo pdco-platéia néo efetiva umainteracdo no sentido comum. 32

Ao considerarmos legitimas as apresentagcBes de teatro, € muito comum
falar-se em interagdo entre ator e platéia. Esta conclusdo 6bvia esconde a
andlise gque seria necesséria para que a interacao fizesse sentido, esconde o
fato de que participantes de uma conversa podem também interagir, e escon-
de, na verdade, o fato de que o termo “interagcdo” refere-se igualmente a
tudo que queiramos diferenciar. O assunto fundamental ndo € a interacdo
mas a moldura [grifo nosso]. Numa conversacdo, o conteido da afirmacéo
de um dos faantes pode trazer a tona uma resposta direta dirigida a um outro
participante, ambas as respostas sendo parte de um mesmo nivel de existén
cia Durante a performance sd0 apenas artistas da mesma categoria que
respondem uns aos outros neste sentido direto como habitantes do mesmo
campo; a platéia responde indiretamente, olhando, acompanhando a pessoa
do lado, aplaudindo mas néo interferindo (Goffman, 1986, p. 127).

Mas, em ambos os casos, ha a captura do espectador (ou interlocutor) e, podemos dizer, a
possibilidade de haverem molduras teatrais impuras serem inseridas em uma interacéo, suspen
dendo-a momentaneamente. Um imaginario é construido num processo de gproximacéo e distancia-
mento e, como vimos, as nardivas envolvendo enigmas fazem parte deste processo, com o
desenvolvimento de uma temporalidade prépria. A assmetria que o palco do teatro e 0s pequenos
pal cos cotidianos geram esté nesse desenvolvimento, na possibilidade de surpreender o espectador,
com convites e estimulos & suaimaginacéo.

Wolfgang Iser, na sua teoria do efeito estético, vai retomar Audin e faar também deste
envolvimento com o enigma que aficcdo desenvolve. Iser vai chamar o desenrolar da obra ficciond
de evento. E no momento em que a obra entra em contato com a recepgio que ela acontece como
obra. Ao contrario do sentido da obra estar na obra, e va estar sendo gerado através da

recepcdo, fazendo da obra um evento. E no movimento entre as perspectivas®, em suas formas de

32 A ndo ser em casos de quebra da moldura, os quais, no teatro moderno, puderam ser incorporados a represen-
tacéo se tornando partes da experiénciacom amoldura teatral.

33 Apesar de W. Iser adotar esta nomenclatura, €l e distingue claramente as duas formas de interacéo.

% Foi comentado, anteriormente, das “ perspectivas’ que cada “estado informaciona” envolve, de acordo com a
posic¢ado dos participantes em uma interagdo (segundo Goffman). Paralser, 0 romance “tem uma estrutura perspec-
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relacionamento, que as possiveis sinteses véo sendo congtruidas pelo espectador, no decorrer
tempora da obra. Como a recepcao traz um mundo, e sempre val optar pelo mais acessivel, a obra
val se colocar assmetricamente, oferecendo ao receptor uma estrutura de incorporacéo das deman
das trazidas, de forma a potenciadizar a producdo dos efeitos estéticos e de compreensdo da experi-
éncia

Para compreender a interacdo entre obra e recepcao, Iser va buscar na Psicologia Socid e
na Psicandise da Comunicacéo modelos de auxilio.®> O primeiro aspecto que €le va gpontar € a

questéo da contingéncia presente na interacéo cotidiana, e nas formas de administré-la

[..] a contingéncia € fundamento congtitutivo da interagéo; trata-se de um
fundamento, contudo, que de modo algum antecede a interacdo e portanto
ndo pode ser captado como causa anteriormente dada para efeitos subse-
guentes. Ao contrério, a contingéncia nasce da interacdo em si, uma vez que
no inicio os respectivos “planos de conduta’ ndo sdo afinados um com o
outro; desse modo, o0s elementos contingentes dai resultantes provocam gus-
tes taticos e estratégicos, exigindo até esforgos de interpretacao (1ser, 1999,
p. 9).

O que lser va sdientar € que haverdo diversas formas de se lidar com as deficiéncias
contingentes percebidas na interacdo, mas “|...] deficiéncias tendem em principio a ser produ-
tivas. Elas sdo capazes de re-orientar estratégias de conduta ou imprimir modificagdes nos ‘planos
de conduta” (p. 99). No decorrer da interagdo, vamos formando (e transformando) uma imagem

gue fazemos um do outro, através da interpretacdo, imagem “na qua nés mesmos estamos repre-

sentados’ (p. 102). Aqui encontramos uma diferenca entre interacéo e obraficciond:

O que distingue a relacdo entre texto e leitor [...] € o fato de ndo haver a
face to face situation que origina todas as formas da interagdo socid. [...]
Os parceiros de uma interacdo di&dica tém a possibilidade de verificar atra-
vés de perguntas em que medida a contingéncia estd sendo controlada, ou
sga, se aimagem formada em raz&o daimposs bilidade da experiéncia mutua
se adequa a situacdo. (p. 102).

tivista que compOe-se de algumas perspectivas principais que podem ser claramente diferenciadas e séo constitu-
idas pelo narrador, pelos personagens, pelo enredo (plot) e pela ficgdo do leitor. [...] elas marcam em principio
diferentes centros de orientagdo no texto, que devem ser relacionados [...]" (Iser, 1996, p. 74) “ Cada perspectiva
nado apenas permite uma determinada visdo do objeto intencionado, como também possibilita a viso das outras”.
(p. 179) “O objeto estético emerge dainteracdo dessas ‘ perspectivas internas’ do texto; ele € um objeto estético a
medida que o leitor tem de produzi-lo por meio da orientagdo que a constelacdo dos diversos pontos de vista
oferece” (p. 180).

35| ser aqui toma como referéncia a psicologia social da interagcdo de Edward E. Jones e Harold B. Gerard, no livro
Foundationsof Social Psychology.
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Porém, nos dois casos ha uma busca de estabilidade. Se na interagdo cotidiana os proble-
mas causados pelas projecdes e expectativas vao ser gradua mente gjustados através dos canais de
fundo (back-channels), uma obra apresentada também devera considerar a temporalidade de seu
processo e as suas formas diferenciadas de lidar com as projecdes da recepcao sobre ela. Nela, os
canais de fundo terdo uma outra fun¢do. Em ambos os casos ha uma potenciaizaco das interpre-
tacOes que sfo lancadas, no decorrer da interacdo. Se nainteracdo cotidiana hd um guste corretivo
e continuo, gpoiado num didogo que permite a intervencao a qualquer momento (com um ato nivel
de contingéncia), a obra encenada vai ter essa contingéncia drasticamente reduzida e os parénteses
das cifras serdo criados. Nela, a multiplicidade de interpretagcbes dos espectadores encontraréo um
tratamento, no desenvolvimento e transcurso tempora da obra.

Um primeiro momento € a dissolugcéo da assmetria dominante. Para que a interacéo entre
obra a recepcao se dé, € necessario que hgjam procedimentos de controle das referéncias envolvi-
das no processo, visando o efeito estético, pois, para lser, é€ a“fata de determinacdo que ampliaas

~_

possibilidades de comunicacao”. Assm ele se pronuncia

Para que essas possibilidades se realizem e a comunicacdo entre texto e
leitor sga bem-sucedida, é preciso que a atividade do leitor sgja de dguma
maneira controlada pelo texto. Os controles desse tipo, no entanto, n&o
podem ser t&o determinados quanto o é a face to face situation e o codigo
em comum que regulam a interacdo diadica. Cabe-lhes ent&o por em movi-
mento a interagdo entre texto e leitor e iniciar um processo comunicativo,
cujo sucesso € indicado pela condtituicdo de um sentido; tal sentido dificil-
mente podera ser equiparado com referéncias ja existentes, sendo no entanto
capaz de questionar o significado de estruturas existentes de sentido e modi-
ficar experiéncias anteriormente feitas. Os guias controladores, contudo, néo
podem ser captados como grandeza positiva que independe do processo de
comunicacdo (Iser, 1999, p. 104).

Entre aguilo que é familiar e cotidiano, aparentemente, a obra se move criando lacunas entre
0 que mostra de forma a atrair a recepcdo para dentro dos acontecimentos e estimular a“imaginar o
ndo dito como o que é significado” (p. 106). H& agui um status de participacdo do espectador,

ocupando um lugar diferenciado do cotidiano, deixando-se envolver pelatemporalidade da obra

B3.4 — A produtividade do envolvimento e das decisdes

Como jafoi mencionado em Gadamer, € a presenca do espectador que faz o jogo repre-

sentado ser transformado em configuracdo. O dedocamento do sujeito naturdista e subjetivistatraz
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consequéncias produtivas para a construgao da ficcdo, posto que suas projegdes terdo de ser deixa-
das de lado a fim de configurar um sentido paraaobra. Esta, por incorporar 0 mundo, pode prever
um lugar para a recepcdo e formas especificas de aproveitar aquilo que o espectador traz para a
experiéncia da recepgéo.
Iser vai mostrar os problemas da primazia do sujeito na atribuicéo de significados para a
obra, ou na expectativa dos sgnificados que a obra deveria lhe fornecer, e apontar caminhos. A
obra é como um jogo, que consiste na interacéo entre os atos de apreensdo do leitor e as Stuagdes
nas quais ele se envolve, e que sdo controladas pelo texto. Numa de suas abordagens a questéo da
recepcao, |ser denomina arelagdo do texto com o leitor como uma didética de formacéo e rompi-
mento da ilusdo, que gera operagdes de guste entre envolvimento e liberaco. Ao participar e cola-
borar com os processos congtitutivos da ficgdo, o leitor sente-se poder viver uma outra vida durante
a leitura. Se 0 que é gpresentado gera estranhamento, também n&o se reduz a ele. A recepcao
necessita romper com ailusdo, fazendo opgoes, selecionando e compondo quadros que seréo pers-
pectivas Uteis a0 jogo, nas quais e participa com suainterpretacdo e envolvimento.
Pois neste instante ainda estamos envolvidos na Gestalt que produzimos e
repercussao € indispensavel para que as associagdes estranhas tenham
conseguéncias. Os “conflitos’ sdo freqlentes na leitura e apenas se resol-
vemn guando aflora uma terceira dimensdo. Esta dimensdo emerge quando o

leitor oscila entre envolvimento e liberacdo; na oscilagdo, o leitor experimenta
0 texto enquanto evento (Iser, 1999, p. 44).

O que acontece é que a obra permite a recepcdo a acomodacdo e a assmilacéo de suas
projeces, numa continua producdo de sinteses criativas diante das perspectivas lancadas pelo
texto, que também por ele sdo confrontadas gerando novos estranhamentos. O fluxo deste movi-
mento é também um movimento de vai-vém gue ndo tem nem avo fixo nem um sujeto fixo di jogart
do. E o “primado do jogo em face da consciéncia do jogador’ (Gadamer, 1998, p. 177).
Envolver-se com 0 jogo nos leva a abandonar pressupostos sobre “o0 que esta acontecendo” e
sobre 0 que vira no decorrer do processo. Por fim, o sujeito do jogo € o proprio jogo e “todo jogar
€ um ser-jogado” (p. 181). Isto porque a estrutura de ordenacdo do jogo permite que ele mesmo se
produza e e repita, levando consigo aguilo que lhe é essencid: os participantes, sua produtividade,
0s materiais envolvidos, etc. Uma leitura equivocada poderia dizer que Gadamer recusa um “contato
consigo mesmo” do sujeito que joga, mas ndo. Ele recusa o contato que o sujeito da diferenciacao

estética exerce, subjetivista, que fragmenta 0 processo e sgpara momentos, negando oS riscos e 0
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envolvimento. E inegavel que o jogo também proporciona autoconhecimento, autocompreensio,
pois sua natureza propria esta inserida no mundo. Gadamer néo reivindica uma idedlidade na obra
gue entéo se torna materididade, pois aqui Ndo ha trangposicéo naturadista ingénua, mas uma conti-
nuidade que a obra possui com 0 mundo e que faz do momento de sua apresentacdo uma transfor-

macdo (dela e daquilo que a éla se envolve) enquanto se configura naguilo que daé.

Partimos do fato de que a obra de arte € jogo, isto €, que ela tem seu genuino
ser ndo separével de sua representacdo e que na representagdo surge a
unidade e mesmidade de uma configuragdo. [..] E isso justamente que
perfaz a vinculabilidade de toda e qualquer representagdo, ou sgja, o fato de
conter ela mesma o reporte para com a configuracdo e de se subordinar ao
padréo de corregcdo que se derivadai (Gadamer, 1998, p. 203).

O que Gadamer faa, e que para nos € rdevante, € a continuidade temporal que a obra
possui no mundo. Como 0 espectador toma parte na apresentacdo com sua compreensao, € reivin-
dicada por ele uma temporaidade que, por sua vez, € inserida na duragéo da propria obra. Assm

Gadamer distingue duas formas de envolvimento com a obra:

E 6bvio que ha uma diferenca consideravel entre o espectador, que se entre-
ga inteiramente ao jogo da arte, e a sanha de olhar da mera curiosidade.
Também a curiosidade € peculiar que se veja atraida pela visao, e que nisso
se deixe ficar esguecida, sem que dai consiga se arrancar. No entanto, é
caracteristico para o objeto da curiosidade que, no fundo, ndo diga respeito a
nada para a pessoa. N&o tem nenhum sentido para o espectador. N& ha
nada nele a que possa reamente retornar e para dentro do qua se
recolhesse. Pois, afinad, € a qudidade formal da novidade, isto é, da dterida-
de abstrata que fundamenta o estimulo da visdo. 1sso se mostra no fato de
gue sobrevém a ele, como um complemento diaético, o tornar-se aborrecido
e 0 embotamento. Ao contrario disso, aquilo que € representado ao especta-
dor como 0 jogo da arte, ndo se esgota na mera enlevagdo do momento, mas
inclui uma reivindicagdo de duragdo e a duragdo de uma reivindicacéo (p.
209).

Assim, também em | ser, temos a experiéncia da arte como umainsercdo do sujeito na expe-
riéncia, e ndo uma abstracéo no sentido da diferenciacéo estética. O processo tempora da obra
tem uma reivindicacdo propria, mas necessita de espacos NOS quals a recepcan Possa se inserir e
elaborar a sua prépria experiéncia. Aqui também temos um termo em comum com a interacdo coti-
diana: nela, a interpretacdo é requerida em face das lacunas que ela produz, a “negdividade da
experiéncid’, em face da “impossibilidade de experimentar as experiéncias dos outros’ (Iser, 1999,
p. 102). Ressavadas as diferenciacies ja feitas, ha smilaridades no processo.
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Iser pressupde o envolvimento da recepcdo na obra como uma condicdo da experiéncia. Ha&

agui uma completa ressignificac@o e reestruturacdo do que somos. O que sabemos e pensamos, a

nossa forma de nos relacionarmos com 0 mundo e, assm, experimentarmos temporalidades cotidia-

nas, sfo potencializadas de forma a auar integramente, e nd mais dissociadas pelo subjetivismo

estético ou a curiosdade formal: tanto o conhecimento quanto a emogdo sdo tomados como parte
da experiéncia, da ressignificacéo, e, assim, do acontecer da propria obra.

Experimentar um texto significa que algo estd4 acontecendo com a nossa

experiéncia. Ela ndo pode permanecer a mesma pelo fato de nossa presenca

no texto ndo ser mero reconhecimento do que ja sabemos. Certamente ha

evidéncias momentaneas em textos ficcionais, mas elas menos confirmam o

gue somos do que mostram o cardter temporario dos nossos conhecimentos
(I'ser, 1999, p. 51).

A participacéo do espectador, portanto, configura-se como participacdo tempora a partir
de uma experiéncia de ressgnificacéo. Claro que tais continuidades temporai's, seqiiéncias organiza-
das no interior da obra, ndo deixam de ser também o préprio cotidiano configurado, dentro daguilo
gue a obra suscita na recepcdo, aquele materia psiquico de experiéncias vividas que é tocado pela
obra em seu processo. Ha que se considerar aqui que a recepcao mescla tanto eementos ficcionals,
cifrados e expostos nha obra, com as referéncias habituais que a obra suscita (presentes, por exem
plo, nos embbedings, nas referéncias ligadas a0 uso cotidiano, as fontes da experiéncia
interaciond). Conforme Goffman, o absorvimento ou arrebatamento de sermos levados para longe
numa experiéncia esética

Nnao nos supre com um meio de distinguir sequéncias de atividades ndo trans-
formadas daguelas que foram transformadas. o envolvimento de um leitor
num episddio em um romance é no sentido relevante 0 mesmo que seu envol-
vimento em uma sequéncia de experiéncia “real”. Quando James e Schutz
diziam que dguma coisa era“rea asuamaneira’ e de “mdltiplas realidades’,

era um potencial para induzir a absor¢do o que ees realmente tinham em
mente (Goffman, 1986, p. 347).

Aqui estamos a tratar de autores que se assemelham em aspectos bastante (tels a nossa
andise: as relagbes cotidianas, como referéncias do mundo e dos processos de comunicacdo que
constréem fluxos de sentidos; o teatro, em seu aspecto ficdond, de obra estética, de moldura que
se relaciona com a recepcdo de forma a controlar estes fluxos de sentidos em seu processo interaci-

ond também especifico. O que vimas, até agora, é que as formas de controle de fluxos cotidianos
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s20 utilizadas pelo espetéculo de forma a criar este campo de projecdes, capturando o espectador
n&o para que confirme sua subjetividade, mas para que possam haver articulacOes desta subjetivida
de (incluindo as fantasias, ilusdes e referéncias habituais) com obra, numa interacdo com a obra, em
articulagdes, estranhamentos e distanciamentos potenciaizados, com a interpretacéo e a configura:
¢a0 de sentidos dentro do jogo que € a obra mesma, sendo atudizada.

Resta entdo indagar pelos processos que controlam estas referéncias habituais, que estéo na
base da assmetria entre obra e recepcao, gerando lacunas, descontinuidades, fracassos nos proces-
s0s de condtituicdo de sentido pela recepcdo, e que potencidlizam construgdes e participagdes

imaginarias. Como des atuam?

A imaginacdo dramética marca esta operatividade observaciond diferente na
gual o ponto de partida irreversivel reside na assmetria fatal entre dois hori-
zontes minimos que sdo enfeixados dentro de um acontecimento maior que €
0 espetéculo. Adiando os nexos imediatos, problematizando as relacOes,
recusando a atomizagéo do ver por sua coincidéncia com o visto, esta drama-
ticidade ficciona repercute na proposicdo de varios niveis de redidade da
representacdo. O que se representa € mais do que se apresenta, mas esta
intimamente relacionado com o seu contexto de produgdo. N&o € um resumo
de enredo nem um comentario temédtico que vai dar conta desta tecnologia de
representacdo. A assimetria entre mundo da recepgdo (W. Iser) e mundo da
obra se congtitui em pressuposto fundamental da arte dramética e de uma
teoria dramética do conhecimento. A mimeses dramética € a configuracéo
dos limites da subjetividade que mais se adliena de s por seu comprometimen
to com estratégias de sentido que ndo figuram o demonstrar da completa e
total insercdo do sujeito nos acontecimentos (Mota, 2003, p. 76-77).

Para |ser, a interacdo obra-recepcdo é marcada pela assmetria entre eles, na qua a obra
proporcionard momentos em que a recepcao possa efetuar gjustes em sua percepcdo e projecéo,

através dos lugares vazios e das poténcias de negacoes.

Os lugares vazios omitem as relaces entre as perspectivas de apresentacéo
do texto, assm incorporando o leitor ao texto para que e mesmo coordene
as perspectivas. Em outras palavras, elas fazem com que o leitor ga dentro
do texto, sendo que sua atividade é ab mesmo tempo controlada pelo texto.
As poténcias de negacdo evocam dados familiares em s determinados a fim
de cancelélos, todavia, o leitor ndo perde de vista 0 que é cancelado e isso
modifica sua posicdo em relagdo ao que € familiar ou determinado. Em
outras paavras, eles fazem com que o leitor se situe a s mesmo em relacéo
a0 texto (Iser, 1999, p. 107).

O espectador, ao se inserir no evento da obra ocupando um lugar vazio, encena di 0 que

Ihe ocorre em sua imaginacdo, para suprir aguela lacuna e dar um sentido aquela Situacéo
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gpresentada. Além disso, a0 auar junto ao que vé, assume uma posicdo diante do que ocorre,
como forma de compreender o processo. Ele passa a participar da temporalidade do que € apre-
sentado, passa também a produzi-la e a colocar di suas préprias expectativas com relacdo ao que
vira. Porém, uma poténcia de negacao pode forcar uma reconfiguracdo da situacéo na qual de se
encontra em relagdo a0 egpetdculo — criando uma impossibilidade de compreendé-la, como na
negdtividade da experiéncia diadica— ao negar parcialmente as normas de sentido. “A negacéo
parcia ndo tem cardter contraditorio, o que sgnifica que a vaidade cancelada ha de ser subgtituida
Ndo por uma oposican, mas por um outro sSstema de referéncias. Tratarse de achar uma relagéo
entre normae mundo” (ibidem, p. 174).

Ha uma aproximagcao oportuna de conceitos entre as propostas de Iser, Gadamer, Goffman
e Brecht. Os lugares vazios operam no eixo Sntagmético, horizontal, no qual as mudancas de pers-
pectivas, 0 mangjo serial do encadeamento das consequiéncias, a temporaidade, os canais de fundo
(back-channels), o contexto de cena partilhado e o distanciamento, atuam sobre as decisdes do
espectador; ja as poténcias negadoras estéo o plano histérico e vertica, paradigmético, da tempo-
rdidade de uma época, da relacd norma-mundo, e atuam sobre a posicdo que o espectador se
colocou diante da obra.

A relacdo desta estrutura conceitua com Goffman aparece primeiro nos canais de fundo,
gue gustam a interacao de diversas formas, no plano horizonta, sntagmético. Goffmanva fdar na
flexibilidade com a qud a ficcdo pode se desdobrar em diversos canais fora da moldura principd.
Para ele, 0 desdobramento das molduras na organizacéo da ficcdo amplia consderavemente os
seus efeitos (Goffman, 1986, p. 237-238). Por outro lado, ele vai langar mé&o da quebra de mol du-
ra (breaking frame) que, dependendo da quebra, tanto pode atuar como distanciamento, como
jogo de perspectivas, ou como a criacdo de um plano mais radicd, aquilo que ee chama da produ-
¢ao da experiéncia negativa (the manufacture of the negative experience), que se gproximado
eixo vertica, paradigmético.

Estas nogdes nos auxiliam a compreender a potencidizacdo dos efeitos estéticos da moldu-
ra teatral, sga no testro moderno, sga no teatro que gparece informamente no cotidiano (na
moldura teatral impura). Sem perder de vista, claro, que estas possibilidades agpontadas fazem
parte da experiéncia que o jogo requer. Este envolvimento é fundamenta. “Tomar parte, como um
desempenho subjetivo do comportamento humano, tem o carater do estar-fora-de-s” (Gadamer,

1998, p. 208). A recepcao tem a maleabilidade e empresta ao jogo-espetéculo sua subjetividade,
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tornando-se uma articuladora do jogo, das trilhas e perspectivas, a ponto dos jogadores se perde-
rem dentro ou fora da prépria situacéo. Mas é preciso distinguir esse “perder-sg’ do “ estar-fora-de-
s” como uma“ possibilidade positiva de se tomar parte inteiramente em algumacoisa’ (p. 208).
Estas distingdes seréo compreendidas nas Situagles, pois elas véo se dar conforme as
reacOes de quebras de molduras no jogo em questdo. Goffmean fala da crianca que, ao brincar de
fugir, foge muito e se perde de onde esta. Ou do espectador que, tomando a representacéo teatral
como redlidade, invade o paco e agride os atores (Goffman, 1986, p. 362). As quebras de mol du-
ras podem ndo ser agressivas e contornaveis. Ha o exemplo do préprio teatro ter a sua moldura
teatral e sofrer uma ruptura durante a gpresentacéo por agum descuido da equipe, e que, assm,

fica patente a fdta de envolvimento do ator (por exemplo) com a cena.

Outro conjunto de circunstancias que permitem uma quebra de moldura
contornavel envolve as performances de palco roteirizadas. Nestas ativida-
des, espera-se envolver o espectador, carrega-lo para longe, até ele quase
acreditar que a relacdo entre 0 personagem e a cena no palco é habitua —
uma relagdo que sustenta uma mutua compatibilidade sem um esforco espe-
cid por parte do ator. Este suporte mituo € cuidadosamente projetado, plane-
jado e bem roteirizado com antecedéncia, finaizado em todos os detalhes,
meas sujeito afalhas (Goffman, 1986, p. 348).

Neste caso, € como no exemplo do ator que esquece a faa, j& exemplificada como acéo
fora da moldura (out-of-frameactivity). Mas aqui evidencia-se a quebra da moldura (breaking
frame), que afeta diretamente 0 envolvimento do espectador e todo o andamento do jogo, e que
pode ser superada, a depender da situacéo. Ha inimeros tipos de quebras de moldura, mas
Goffman salienta que eas descrevem 0s movimentos entre a consciéncia e inconsciéncia dos partici-
pantes no processo de entrelacamento das camadas. Tanto no cotidiano como no palco vamos ver
stuagdes onde as quebras de molduras acarretam fluxos de envolvimento emociona contrastantes
e desordenados, como o cair na cena (flooding in) e o sair da cena (flooding out). Também,
como uma forma de transformar estes movimentos em fluxos mais graduais, e de estabelecer um
controle sobre 0 processo, Goffman gponta diferentes graus de aproximacao (downkeying) ou

afastamento (upkeying).3¢

36 Optamos por traduzir upkeying por afastamento para diferenciar o conceito de Goffman do conceito brechtiano
de distanciamento. Mas, na prética, ambos se referem ao mesmo processo.
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O quefai dito, entdo, € que quando um individuo quebra uma moldura, fluxos
desorganizados para dentro e para fora da moldura sdo possiveis. Ha uma
outra possibilidade: 0 comportamento individual pode reter a organizacéo do
papel, mas em uma chave trocada. Entéo a experiéncia individual dentro de
uma moldura especifica pode produzir, no individuo, um ciclo de ascenséo de
resposta, um surgimento de sentimentos, os quais lancam-no para diminuir ou
acrescentar distancia da atividede inicid, desta forma adicionando ou
subtraindo uma laminagdo vinda da moldura de sua resposta. O que se tem
aqui ndo é meramente uma laminagdo de aproximacéo (downkeying) ou de
distanciamento (upkeying), mas as circunstancias que geram as transfor-
macles, a comecar pelas definicdes apropriadas — circunstancias que nos
mostram os limites da capacidade de uma cifra em ordenar as crengas e
sentimentos de seus usuérios (Goffman, 1986, p. 359).

Quando um publico inicia o envolvimento com um espetaculo se da um grau de aproxima-
¢ao (downkeying) e ele se acha “dissolvido dentro de um mundo de ficcdo”. Aqui hd uma quebra
gradual, com a diferenca de que “0 espectador ndo se perde completamente, e este equilibrio €
precisamente o que o acordo entre o0s atores no palco e o publico pede’. O mesmo ocorre em
histérias lidas para a platéia, em que ha dois eus. 0 do narrador e 0 do personagem e seus pontos de
visga. Quando a narrativa comega, a platéia cai no feitico e pode ocorrer entéo o processo de fusdo
entre os dois eus. Goffman va dizer que em certas Stuagoes o letor deve fazer como Brecht e
examinar criticamente 0 processo de aproximacéo (downkeying) gerado pelo envolvimento
(Goffmean, 1986, p. 365). Essa prescricéo em lembrar-nos ocasionalmente do que é ficcdo e do que
e redidade (p. 419), procedimento caracteristico de Brecht, € uma utilizacdo da quebra da moldura
para fins da dramaturgia moderna. Como ja vimos, este procedimento visa muito mais restabelecer a
autonomia do teatro do que forgar uma aproximacdo com uma redidade. Dentro da cena, a utiliza-
¢ao da musica da forma como Brecht fazia era uma quebra da moldura que mudava a perspectivae
0 encadeamento temporal como reorientacdo da recepcdo em relacéo ao fluxo de acontecimentos.
Como amusica, emn Brecht, faz parte do fluxo do espetéculo — no sentido de no ser apenas de
transcdo’” —, da é bastante utilizada para demarcar e articular outras perspectivas de atuagéo,
encenacdo, o que implica em mudancas também nas formas de envolvimento do espectador €,
assim, no distanciamento (upkeying).

Uma montagem teatral pode mesclar tanto a articulagdo de lugares vazios na percepcéo e
cognicado do espectador como as quebras de molduras mais radicais, no sentido da experiéncia

negativa. Para Goffman, € na dramaturgia que a experiéncia negativa va ser mais utilizada, poisla

37 Cf. Mota, Marcus, notas de aula, maio de 2003.
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“a absorcdo da platéia é o assunto principa”, fazendo com que as ateracles tenham repercussies
em toda a obra, mais do que numa interacdo cotidiana (Goffman, 1986, p. 388). Mas como se da
experiéncia negativa? O que ocorre com o individuo que a experimenta?
Quando, por qualquer razéo, o individuo quebra a moldura e percebe que fez
assm, a natureza de sua absor¢éo e crenga repentinamente mudam. Aquelas
dividas que tinha sobre a atividade corrente sdo subitamente rompidas e, ao
menos momentaneamente, pode tornar-se intensamente envolvido em sua
situacdo desagradavel; ele se torna desmedidamente envolvido tanto em seu

fracasso em sustentar um comportamento apropriado quanto na causa do seu
fracasso (ibidem p. 378).

Uma experiéncia negativa atua sobre a relacd norma-mundo (Iser), no sentido de tornar
bastante estranha a Situacdo na qua se esta inserido. Ocorre uma espécie de auto-traicdo pois havia
um envolvimento em marcha que foi rompido. Ha aqui ndo s6 uma mudanca de perspectiva ou de
profundidade do envolvimento: todo o envolvimento, antes emoldurado, € estranhado gerando uma
outra experiéncia.

Se a moldura como um todo pode ser sacudida, tornada problemaética, entéo
isto também pode assegurar que prévios envolvimentos — e prévias distancr
as — podem ser quebradas e que, seja o que for que aconteca, uma mudarn+
¢a repentina pode ocorrer no que esta sendo experimentado. O gue € entéo
experimentado é dificil de especificar em um sentido positivo, é claro; mas
pode ser dito 0 que ndo é experienciado, isto €, a facil aceitacdo das prévias

concepgdes do que estd ocorrendo. Entdo lidamos de novo com experiéncias
negativas (Goffman, 1986, p. 382).

Como dissemos, Goffmanvai ver na dramaturgia um campo bastante propicio paraa andise
da experiéncia negativa. Um dos recursos € atacar os parénteses (the brackets), ou sga, através
do corte drégtico das fronteiras de tempo e espaco, provocando o descrédito em relacdo aos
momentos de inicio ou fim do espetéculo, ou da propria linha divisdria da moldura teatral (theatri-
cal frame). Ou e finge que o espetéculo Ndo comegou quando na redidade comegou, ou se finge
gue o espetécul o terminou quando na realidade ndo terminou (0s inversos, claro, Ndo Sao possivels).
Aquele que parece ser espectador revela-se em ator, e vice-versa. O paco é tratado como um lugar
comum ou a platéia passa a ser a extensdo do palco. Para esta espécie de armacéo (fabrication)
dentro da propria moldura teatral, h& os truques de Piranddlo, de transformacdo de personagens
em personagens que representam (teatro dentro do teatro), de personagens em atores, e outras vari-

acoes. Brecht também quebrava com os limites entre personagem-papel, como Orson Welles, entre
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outros (Goffman, 1986, p. 389). Goffman andisa outras formas de intervencdo no arranjo previsto
da moldura teatral, o que faz ndo SO revelar as marcas de producéo da ficcdo (Brecht), como
outros ded ocamentos estruturais. Ha também o uso das experiéncias negativas como um excesso
critico a tradicdo®, o que evoca problemas como a negacdo do texto teatral ou da propria moldura
teatral; pois, € proprio desta moldura flexibilizar processos de recepcao, principa mente na moder-
nidade, diante dos problemas do naturalismo e de toda a heranca do século XIX. Mas ha muito o
gue se aprender com 0s antigos e que se preservar da moldura teatral enquanto jogo e natureza
propria.>® Como diz Gadamer, “[...] Permanece até os nossos dias dgo do antigo fundamento da
mimesis. A invenco livre do poeta é representacdo de uma verdade comum, que vincula também o
poeta’ (Gadamer, 1998, p. 218). A relacdo jogo-mundo, para Gadamer, é condtitutiva da experién
ciaedética. A partir do que e diz, por mais que o tegtro crie experiéncias negativas no limite de
desestruturar a prépriaintdigibilidade e ficcondidade do espetécul o, ha que se considerar os vincu-
los que toda producéo e recepcao da arte engendra.

Ele préprio [0 artista] encontra-se em meio as mesmas tradicbes como o
publico que ele tem em vista que se congrega. Nesse sentido, € verdade que
ele, como individuo, como consciéncia pensante, Nndo precisa saber expressa-
mente o que faz e 0 que manifesta a sua obra. N&o se trata nunca apenas de
um mundo estranho da magia, do arrebatamento, sonho a0 qua se sente
arrastado o ator, 0 escultor ou 0 espectador, mas € sempre ainda 0 seu
préprio mundo, ao qual ele, mais propriamente se transfere, ao se reconhecer
mais profundamente nele. Permanece uma continuidade de sentidos, que
congrega a obra de arte e 0 mundo da existéncia, e da qual nem mesmo a
consciéncia aheada de uma sociedade instruida nunca se separa totalmente
(Gadamer, 1998, p. 219).

B3.5 — Jogo e cotidianidade em Brecht

Podemos dizer que Brecht foi um dos dramaturgos do século vinte que recuperou o tegtro e

a ficgdo de um processo de degeneracdo que vinha sofrendo, como vimos com os problemas do

%“Temos, pois, para melhor compreender o século XX, a interdependéncia entre a refutacdo de toda qualquer
injuncdo programético-intelectual a obra dramética e a busca incessante das motivagdes da prépria linguagem
teatral. Trata-se da formagédo de um contexto reativo no qual a defini¢do do que se quer passa pela oposicdo ao
gue se nega. [...] Esse contexto reativo determina uma tradicdo nova que se forma sob a égide da ruptura e que
pouco apouco vai sendo hegembnica” (Mota, 2003, p. 11).

39 Goffman fala também de como asquebras de moldurase experiéncias negativas estavam presentes também em
1612, com Jonson (1986, n. 14, p. 389), como também no teatro Florentino: “ Como sugerido, seria um erro pensar
gue apenas os dramaturgos modernos — comegando, podemos dizer, com osdadaistas — resolvem minar aorga
nizacdo sob a qual é sustentado um espaco dramatizado, no intuito de produzir experiéncias negativas. O teatro
Florentino do sécul o dezessete também aponta nesta diregao” (p. 406).
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naturalismo. As nogdes de organizaco, limites e transformagdes das molduras, em Goffman, Stu-
am-se bem proximas ao que Brecht propunha no teatro. Todo esse jogo entre envolver-se e distan
ciar-se, entre estar consciente e ser surpreendido com um fluxo que ateraa moldura, ou a subdtitui,
ou sobrepde a da uma outra, fazem parte da postura brechtiana — e do teatro pds-brechtiano —
contra o ilusonismo e a identificagdo emociond. Os estranhamentos que o naturalismo produzia ao
fazer cavdosreais cairem na cena (flooding in), por exemplo, seguia a receita da transposicéo do
real para a cena, fundindo camadas ao invés de articulalas. Nesse sentido, 0 naturalismo promove,
sm, uma experiéncia negativa (negative experience) hiper-redista que tende a destruir a prépria
ficcdo, o proprio jogo. A organizagdo que adquire este fluxo emociond, como vimos, é de uma
prévia natureza menta, conceitud, impedindo as possbilidades estéticas de eaboracdo do
processo.

A utilizacdo da emocdo e da empatia em Brecht seguiu rumos bem diferentes do teairo
burgués. E quase como a diferenca entre uma cifra de envolvimento em um jogo e umaarmagao de
uma “jogada’ (pois a armacao trabaha com a literdizacdo do redl). Todos os esforgos de Brecht
de fazer do teatro uma experiéncia cotidiana e historica necessitam ser vistos sob uma 6tica gadame-
riana, ou sga, fazendo contato com aguilo que sustenta a arte no mundo, e que faz da experiéncia
estética néo SO uma experiéncia de beleza e prazer, mas uma exigtenciaidade entranhada no proprio
mundo culturd, histdrico e cotidiano. A absorcéo da platéia num sentido brechtiano levava em conta
0 exercicio da produtividade cognitiva e estética do préprio espectador cotidiano com todos estes
aspectos organizados numa narrativa ficciond, incorporando tanto a grande narrativa histérica como
a cotidianidade.

Agora vamos ver dgumas contribuigdes de Brecht a uma dramaturgia do cotidiano. Uma
delas é a atuacdo do espectador. Partimos da Cena de Rua, uma moldura teatral impura, onde o
espectador transtava entre planos da apresentacéo. Aqui o conceito de distanciamento se gproxi-
ma do dedocamento das perspectivas promovidos pelos lugares vazios (em Iser), como também
das molduras. Goffmanvai dizer que a observacdo nunca é passiva, nem no aspecto emociona nem
no cognitivo.

Como ja foi gpontado, individuos smplesmente observando outra pessoa —
“assgtindo-0” — agem conforme os termos das molduras com algum tipo de
sSmpatia afetiva e guste cognitivo. Quando o observado fica chateado, os

que observam provavemente ficam um pouco preocupados, também. [...] E
evidente, entdo, partindo de centenas de exemplos diferentes, que a
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participacdo passiva ndo é t&o passiva como poderia se pensar. Se 0s obser-
vadores riem quando o palhago vé-se caindo como uma pedra, € porque eles
tém estado o tempo todo projetando a musculatura e senshbilidade deles,
empaticamente, no andar do palhaco, e entdo descobrem que a inclinagéo
deles dentro desta conduta antecipada, dentro do direcionamento antecipado
das agbes do palhago — esta predicéo emoldurada dos observadores sobre o
gue ir4 acontecer — estd desordenada. Nesse sentido, observar € agir
(Goffman, 1986, p. 380-381).

E se Goffman fda na empatia em termos de producéo de molduras e expectativas tempo-
rais por parte da platéia, Brecht vai faar nos problemas que isso gera quando esta temporaidade ja
esta enquadrada. Como um critico radica do subjetivismo e psicologismo estético, Brecht negava a
inducdo da empatia ao publico para o teatro, como uma forma de sugestdo. Ele diferenciava a
sugestdo de empatia empregada pelo teatro burgués da empatia utilizada pelo ator na constru-
¢ao da acdo e do personagem, de forma instrumenta no primeiro momento (empatia com faas,
tarefas, reaches, situagdes), e posteriormente abandonada. Ele até admite 0 uso da empatia aristoté-
lica para favorecer uma melhor observacéo dos acontecimentos atraves do personagem — porém,
1SS0 SO se aplica ao “ espectador empatizante” (Brecht, 2001, p. 157-158). Assm, Brecht visa cons-
truir um teatro que traga contribui¢des também cognitivas as pessoas que assstem.

A preparacdo do papel pode ser concluida pela empatia do ator, em primeiro
lugar com as situagdes (como ele mesmo se comportaria em tal ou qual situ-
acao). Ao criar o personagem, ele pode ter em vista nova empdtia, destavez
com a pessoa que ele quer representar, ou copiar. Entretanto, essa empetia é
apenas uma etapa, uma medida que se destina a gjudé-lo a ter uma compre-
ensio mais completa de um tipo. E importante agui que a empétia alcancada

nado incorpore elemento algum de sugestdo, isto €, ndo leve o publico a sentir
empatia também (ibidem, p. 157).

Também a questéo da oposi¢éo razéo-emocdo em Brecht deve ser melhor contextuaizada,
ja que ndo se tratava Ssmplesmente de teatro de tese. O incansave trabaho reflexivo e tedrico de
Brecht ndo se dissociava de sua prética. A tendéncia de negar a dramaturgia a possibilidade dela
poder pensar sua propria prética, vem do subjetivismo estético e da diferenciacéo estética. Entéo
a relacdo entre razdo e emocao ndo deve ser entendida de forma polarizada, mas como partes de
um processo. “Os principios épicos garantem uma aitude critica por parte do publico, mas essa
aitude € eminentemente emociond” (Brecht, 2002, p. 173). Brecht reivindicava uma critica que néo
fosse puramente cientifica, mas mais dorangente e “ndo limitada pel os preceitos de nenhuma discipli-

nd’, como ago “muito mais pratico e fundamentd” (p. 173).
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Também o teatro brechtiano ndo deixa de ser jogo: configura-se como jogo incluindo o
préprio pensamento, enquanto um jogar com as possi bilidades do pensamento e daimaginacéo aele
associados. E para dém da dicotomia objetivo-subjetivo, a historicidade do trabalho de Brecht €
uma caracteristica fundamental. E através dela que os contelidos sociais ou politicos ocupam lugar
no jogo e compdem uma perspectiva especifica, uma macroestrutura vertica de contracenacdo
(higtérica e socid) que se relaciona com a contracenacdo horizonta do contexto de cena
partilhado.*® N&o ha uma apresentac@o linear da historia, mas um trabalho sobre estes planos. No
inter-jogo destes planos € que o lugar do espectador caminha e pode fazer as suas descobertas.

Um segundo aspecto da cotidianidade em Brecht é o anti-herdi cotidiano e os vinculos que

ele adquire com o plano histdrico e socidl.

Os personagens parecem auto-relevos, salientes sem davida, mas ainda ou
de novo ligados a0 peso macigo do mundo narrado, como que inseridos no
fundo socia cosmico que os envolve de todos os lados e de cujas condicdes
dependem em ampla medida. N&o sdo esculturas isoladas, rodeadas de espa-
o, personagens que, dialogando livremente, projetam o mundo que é fungéo
deles. Agora sdo projetados a partir do mundo e se convertem em funcéo
dele (Rosenfeld, 2002, p. 172-174).

A faainformd dos personagens trangita entre estes dois planos. Na andise de Bornheim
(1992), a contribuicéo do teatro épico de Brecht foi de conseguir recuperar 0s gregos, a epopéia,
0s dois planos acima referidos, recriando o her6i cotidiano.** O papel da contradicdo e da didética
no teatro de Brecht se da exatamente no sentido de exibir a mobilidade das estruturas cotidianas em
suas transformagtes (em molduras cifradas), e interligar estas transformagdes aos contextos exter-
nos a cena, como o plano histérico, das relacdes entre 0s paises ou Povos, e Seus representantes.
Por isso encontramos, nestas pegas citadas, 0s representantes do poder e a visdo popular do
processo em contraste, de forma a exibir as contradigdes socials existentes entre classes sociais,
visdes de mundo, posicionamentos diante de questdes maiores que o contexto de cena partilhado. O
gjuste de perspectivas da série de agdes, no qua se insere o espectador como mais uma das pers-
pectivas, € entdo dedocado pelas outras perspectivas como a musica, a poesia declamada, o distan
ciamento do ator. O que fazem as StuagBes sociais e histéricas encenadas é trazerem, em seu plano

vertical, na rdlacdo norma-mundo, um pano de fundo no qual as Stuagdes cotidianas passam a ser

40 Conforme notas em aula com o professor M arcus Mota, maio de 2003.
41 Por exemplo: nas pegas Vida de Galileu, Mae Corageme seusfilhos A alma boa de Setsuan e O circulo de giz
caucaziano.
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vistas em seus desdobramentos maiores. E o jogo de contradigdes, entre as contradigdes smplese

as preponderantes (Bornhaim, 1992, p. 291).

Vimos que a epopéia, segundo ele [Hegel], apresenta dois pressupostos basi-
cos. atotalidade da ordem social de um momento histérico de um povo, e, de
outro lado, refletindo totalidade, a presenca forte do perfil do her6i
épico. A totadidade da lugar ao cotidiano, desprovido gquase sempre de um
horizonte historico maior, e o herdi, desamparado, simplesmente perde senti-
do, ele é no méximo a lembranga de um passado remoto, do qua se retira
aos poucos até mesmo a nostalgia das disténcias romanticas (Bornheim,
1992, p. 157).

E se 0 herdi desfalece, é dentro da esfera do cotidiano que se buscara recon-
quistar o lugar do individuo® (p.160).

E sfo através destes personagens cotidianos que as fdas informais proverbiais seréo utiliza-
das. As observacbes de Jameson sobre os provérbios em Brecht nos mogtra isso. O provérbio

encerra uma Situacdo cotidiana a higtoria de forma exemplar.

[...] pode-se tanto dar ouvidos a experiéncia que se converte em provérbios
(ou ao reconhecimento da persisténcia deles através da experiéncia) quanto
permitir que nossas agdes sgfam guiadas por uma visdo proverbia das coisas.
Mas ndo € nada facil estabelecer tal método (Jameson, 1999, p. 180).

Apesar de um uso parcidmente informal, o provérbio mantém sua dinémicaforma quando

circunscreve um fragmento do fluxo, estabelece um tipo momenténeo de
confinamento naquilo que ndo pode nunca ser apaziguado ou aprisionado (p.
193).

[...] o provérbio da nome aguela forma literdria que fecha e encerra uma
histéria, sem a dedtituir de sua natureza enquanto um mundo particular de
especificidades e diguncgdes. O provérbio d& coesdo ao mundo, sem, a partir
disso, absolutamente elevalo para dém de sua empiricidade. (Jolles, Einfa-
che Formen, p. 156, citado por Jameson, 1999, p. 193).

Ora, quando a platéia senta-se diante do palco, a aproximacdo (downkeying) abre uma
porta para uma outra realidade: 0 jogo de natureza propria que € a moldura teatral, um mundo no
qua se pressupde um sentido vertica (de redidade socid e histdrica, em Brecht) e um sentido do
contexto de cena partilhado, onde o transcurso das cenas vai acontecer. O que faz o provérbio na
fdainformd € a conexdo do cotidiano com este eixo verticd, no quel as normas do mundo estéo

condensadas.
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Um terceiro aspecto € o dos esterettipos sociais e das contradi¢des levantadas nas proprias
interacOes e molduras. Se Brecht defende que o teatro mostre as contradi¢oes da realidade, pois“a
realidade s0 pode ser dominada se se reconhece sua natureza diaética’, ee reconhece também que,
“sob todos 0s aspectos, 0 espectador setornaum dialético” (Brecht, 2002, p. 151).

Como fonte de interagBes assmétricas, o cotidiano estéd permeado por contradices e
processos de g ustes e negociagies, que vao caracterizar muitos movimentos de molduras, confor-
me 0 caso. Além disso, toda a estrutura conceitua de Goffman permite a ma eabilidade da contradi-
¢80. Uma armacéo (fabrication) muitas vezes envolve uma contradi¢do entre o € dito e o que €
escondido paraludibriar. A trilha escondida (concealment track) também abre esta possibilidade.
Também a propria atividade andisada, em sua sequiéncia (spite of activity) é, concretamente, uma
fonte de cenas que podem se confirmar, contradizer, sobrepor ou romper.

O que vemos no trabalho de Brecht em termos de anélise de molduras é esta conexdo e
organizacao dos planos e perspectivas, historicas, cotidianas, musicais, entre outras, organizando a
percepcdo e compreensdo da platéia a partir do trabalho dramatdrgico. O manegjo dos planos abre
esta possibilidade ao teastro moderno, como também o trabaho de Goffman abre a possibilidade de
compreensdo das Situagdes cotidianas na forma de molduras, com a organizagéo, flexibilidade e

transformacao de seus enquadramentos e sequéncias.
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Conclusao

A validade da convencdo tem uma estrutura vertical e sua fungéo depende
da permanéncia desta. Essa forma de validade é problematizada no discurso
ficcional ndo porque careca de convencdes, pois nesse caso ndo se relacio-
naria mals com a convengao, sendo porgue rompe o vaor, verticamente
estabilizado, das convengoes, e as organiza horizontalmente (Iser, 1996, p.
114).

Este trabalho propde uma andlise de subsidios tedricos para a abordagem da composicéo
teatral, a partir de questGes que giram em torno da recepcao e das conexdes e diferencas entre a
dramaturgia e a cotidianidade.

A primeira constatacdo diz respeito a necessidade do estudo da dramaturgia como campo
de conhecimento. Apesar dos pontos em comum com 0 estudo da interacdo, do cotidiano, e de
todas a interdisciplinaridade que tem marcado o teatro na sua relagdo com outros saberes — socio-
logia, antropologia, pscologia, etc. — torna-se uma tarefa fundamental tomar consciéncia da auto-
nomia do campo dramatlrgico em meio a tantos outros que o esclarecem, confundem ou
contribuem. Ao invés de tomar o estudo da dramaturgia como uma prética acessdria ao teatro, equi-
parando-a a qualquer outro recurso tedrico que contribuisse para a montagem, busca-se entéo
entender sua propria forma de atuacéo e interpretacdo do que faz, ou sga, sua propria Situacdo
como disciplina prético-tedrica propria ao espetaculo teatrd.

Ao escolher o cotidiano, indagamos sobre 0s processos representacionals e sobre o surgi-
mento do teatro no dia-a-dia. Como um campo comunicaciond e interativo, o cotidiano tem sdo
tomado como metafora teatral e instrumenta pelas ciéncias sociais. Mas réio foi somente sobre a
teatralidade socid que este trabaho se debrucou. Também se buscou digtinguir a especificidade
entre os dois ambitos, que tanto se imbricam. Esta exploracdo ndo apenas nos torna mais proximos
de uma compreensao dos processos interacionas e comunicacionas, como também nos faz reco-
nhecer que ha formas de organizacéo proprias ao teatro que permitem um adargamento de seu
campo tedrico-prético. Mais do que férmulas répidas, esponténess, com incrementos de efeitos
isolados do espetaculo como um todo, h& maneiras especificas de se lidar com o materid composi-
ciond e com as opcdes dramaturgicas que sdo feitas no decorrer do processo de composicao e que
criam uma compreensdo ampliada do que se produz.

Existem hoje diversas escolas de dramaturgia, mas toda dramaturgia se desenvolve dentro

de uma redlidade caotidiana e historica, em uma prética de pesquisa, experimentacéo, criatividade,
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estudo e paco. Assm como o cotidiano é medeado por molduras dramaticas, o ensaio e a produ-

cao teatral também tem suas formas de organizacéo e de inser¢do no mundo. A criacéo teatrd leva
consigo um mundo, a partir do qual uma composicdo auténoma e radicalmente diferente pode se
condtituir. E essa radicalidade da obra de arte que a torna uma experiéncia nova, mas esta radicali-

dade também se relaciona com as referéncias de mundo que a encerra. Mas que relacdo com a
realidade é esta que 0 teatro carrega consigo ou constréi?

O teatro, em seu aspecto direto de apresentacéo de modelos naturais e ressignificados de
redlidade (tomados aqui num sentido amplo de material de trabalho), desempenha um papel espe-
cifico na apropriacdo da realidade como conhecimento exatamente porque é um campo de conheci-
mento que permite 0 gprimoramento técnico e estruturd daguilo que chamamos espetaculo. Todaa
organizacao da temporaidade do que é apresentado passa a ser criada e gerada a partir de uma
mimese diversificada e multifacetada. A dramaturgia hoje ndo se restringe mais a leitura ou monta-
gem de textos, mas ao processo globa de composicao que implica o espectador e sua participacdo
como intérprete do espetéculo.

Na discussao dos problemas levantados em torno da representabilidade e da reproducdo do
cotidiano, o teatro € cgpaz de criar uma identificacéo direta com a platéia que v& um envolvimento
com as StuagOes draméticas apresentadas, mais radical que qualquer outra forma de arte. O fato é
gue edta identificacdo e esta andogia as Stuagies reais tem seus problemas estéticos ligados a um
tipo de comparacéo que reduz a qualidade estética e a compreensdo da obra. Uma fungdo propa-
gandidtica e ideol 6gica claramente encontra no teatro um espaco a ser ocupado, que reduz as possi-
bilidades de efeitos estéticos que a obra pode ter sobre a recepcdo, marca caracteristica do
subjetivismo estético (Gadamer). Uma arte hoje encomendada pela publicidade ja néo representa
necessariamente uma demanda social, que daria a producéo do artista um contexto interaciond, mas
implica gerdmente uma utilizacdo da arte como veiculo de comunicacdo de mensagens literais a
serem repetidas mecanicamente. O problema ndo esta na encomenda — pois a arte encomendada
abre a possibilidade de que ela se Situe e sga Stuada no mundo — mas na vinculagdo conceitua e
literal, que confirma pressupostos anteriores e fecha a experiéncia estética numa categoria a parte da
experiéncia cotidiana comum e histérica, conduzindo e reduzindo a recepco atraves da identifica-
¢a0 e do naturalismo.

O teatro no século XIX passou por estas questdes que implicam na funcdo da arte como

uma forma de conhecimento literd. Porém, as formas draméticas capturadas do cotidiano, como no
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modelo da cena de rua de Brecht, ganham outras quaidades, outras findidades no momento em que
se tornam partes de uma composi¢ao. Sua transposicao € especifica, suare-modelagem faz parte de
uma estrutura. composicional maior. A esta transposicao ou transfiguracio das qualidades do red

gue a obra de arte opera, Walfgang Iser chama de atos de fingir. “Quando a realidade repetida no

fingir se transforma em signo, ocorre forgosamente uma transgresséo de sua determinacéo. O ato de
fingir € portanto, uma transgresséo de limites (Iser, 1996, p. 15)”. A partir disso, o conhecimento
gue a arte oferece ndo é direto, mas depende sempre de uma experiéncia da recepcdo com o espe-

taculo gpresentado. A cifragem (Goffman) do teetro cria um jogo onde o envolvimento é funda

mente, um jogo diferente dagueles que utilizam objetos, bolas, cartas, ou mesmo corpos em
movimento. E um jogo que possui um fluxo de molduras teatrais, em laminagdes de Situactes
interacionais, onde o envolvimento e produtividade do espectador articula e organiza a atividade no

interior de um fluxo tempora de acontecimentos. A platéa ndo é capturada somente pelo que é
apresentado, mas pelo proprio processo de interpretacdo e construcdo do sentido do espetéculo. A
instauracao de um tempo e um espaco proprios captura a platéia a partir da apresentacéo e organi-

zaca0 de Situagdes e molduras que a convidam a eaborar imaginariamente 0 que é gpresentado. A
mimese € convocada ndo para confirmar ou comparar uma redlidade pré-existente, mas para cons-

tituir o espetaculo. O que hé de “repeticéo do red” dentro da obra ganha uma outra redidade, a
redidade da ficcdo. E dentro desta perspectiva que encaramos a relacio da arte com o conheci-

mento. A smples oposicao entre ficcdo e redidade é uma reducéo que esconde relagbes mais
complexas entre estas duas instancias e a recepgéo.

O cotidiano oferece ndo gpenas 0s model os para uma construcdo estética, naquilo que iden+
tifica e caracteriza a recepcdo diante das Situagdes representadas, mas também model os de funcio-
namento, de organizacéo formal dos processos estéticos de forma a poderem ser aproveitados
numa producdo ficaond, onde o controle das referéncias (os vazios nas falas, 0 movimento das
perspectivas, as interrupgdes, os distanciamentos, etc) oferece situacdes de aproximacdo e de iden
tificac8o contextuais ou estruturais provisorias com a recepcdo de forma a posteriormente serem
anuladas ou deslocadas para que a prépria recepcdo reconstrua as conexdes, lance méo de sua
reflexdo, participe e posicione-se diante do apresentado (Iser).

O mundo n&o é um palco. Devemos ser cautel 0s0s quando rapidamente se atribui ao cotidi-
ano um vdor teatral, sga para fins sociolégicos ou estéticos. O efeito das encenacdes cotidianas

tende para uma findidade diferente: aguilo que se pretende efetivamente com as relaces. Por mais
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ilusdrias que sgfam as molduras dramaticas neste processo, sempre estaremos falando de intera-
¢Bes com seres humanos que visam algum resultado, como satisfaco de necessidades. Ja no testro,
0 que se vé como resultado de uma montagem teatra n&o é apenas a interacdo no interior de uma
equipe profissond, entre atores, diretores e outros, utilizando um palco e seus bagtidores e que se
satisfazem na redizagdo de um espetéeulo, pelo seu trabaho, pelo dinheiro ou reconhecimento que
recebem, mas a ingauracéo de uma outra realidade interaciona dentro de uma pragmética antes
edética que sociologica: corpos, vozes, sons, cores, olhares, ritmos, texturas, luzes, sombras,
gestos, acontecimentos, e uma s&rie de ementos que congtituem um espetaculo, conjugando-se
num tempo e espaco cuidadosamente construidos para a imaginac@o e fruicdo da platéia N&o séo
0s atores personalizados e reconheciveis como pessoas, mas corpos multi-mediatizados. A propria
Nnocéo de personagem como um “eu” esta presa ao subjetivismo estético, levando a platéia ir ao
teatro para ver persondidades e ndo acontecimentos mediados por recursos cénicos nos quas o
ator esta colocado de forma central, como produtor e intérprete do préprio espetaculo.

A partir das especificidade do campo teatra, torna-se necessario uma reivindicacdo de
autonomia. Nao ha como se desenvolver o teatro sem que perguntas sgjam lancadas e um conheci-
mento possa se estruturar, a fim de que um espetéculo possa ter autonomia e qudidade estética —
qualidade que ndo € S0 sensorid mas também cognitiva. O que observamos € que muitas destas
tentativas de compreenséo passam pelas dicotomias ficcdo-reaidade e objetivo-subjetivo, em meio
as formas de observacéo daredidade, o que faz o cotidiano ndo s um materia para atores quando
buscam modeos de representacéo, mas também para dramaturgos quando querem compreender
melhor como os eventos se desdobram e se organizam.

Ha muitos trabalhos teatrais emergentes. Vemos pegas serem encomendadas, umas voltadas
para teméti cas especificas, como problemas sociais ou de identidade. Ha também o uso do teatro na
educacdo e na encenacdo de redlidades vividas pelos atores. Tomando estes trabahos desenvolvi-
dos a partir de redidades sociai's, sem adentrarmos em propostas especificas, indagamos. como eles
estéo construindo o processo de dramatizacdo, ao trabaharem com elementos do cotidiano, experi-
éncias observadas e coletadas? Como lidam com o espontaneismo, com a improvisacéo e 0 senso
comum? Através da transposi¢éo direta? Como lidam com os problemas do naturaismo, do subjeti-
vismo estético e da composicdo do espetédculo como um todo? Ha uma tendéncia a negagéo das

ferramentas tedricas, e uma perda a0 ndo se apropriar de um conhecimento acumulado durante
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séculos e que tem se transformado. Um conhecimento que esta ai, ja foi dado e congtruido e que
nos instrumentaliza para se ter um olhar diferenciado sobre essa construcéo.

Este trabalho procura dar contribuiches a atores e dramaturgos, de uma forma basica e
conceitud. Buscamos entéo mapear premissas mais amplas de sustentacdo da criacdo dramatlrgica,
no trato com o materia composiciond. Sugerimos um olhar mais critico e mais exigente, e que tente
compreender este materid que aqui estamos chamando “cotidiano”, feito da experiéncia vivida. A
guestéo ndo se resume na maneira de inserir referéncias diretas a uma redidade externa ao espeté
culo, mas em como fazer com que estas referéncias sgam transformadas de forma a ndo serem mais
referéncias diretas a“ago que se tem adizer”. Ndo € um vinculo com “&d’ redidade que a dramatur-
gia necessta para construir sua ficgdo, pois, ao contemplar o espectador e os processos de intdligi-
bilidade do espetéculo (como os efeitos estéticos, a organizacéo das molduras, entre outros), 0
espetéculo se faz presente no mundo como um realidade ficciond. Ele ndo serd a confirmacéo de
uma redlidade existente, mas val jogar com diversas formas de organizacdo de redidades apropria-
das. Por outro lado, olhando agora para o cotidiano, a propria realidade observada ndo € bem
“umd’ redidade, mas um arranjo de mulltiplas redidades, organizadas de diferentes formas e que
configuram as Situagdes e suas molduras (Goffman).

Ha interconexdes entre a dramaturgia e a propria redidade cotidiana, com pontos em
comum. A moldura do teatro acontece no dia-a-dia sem que tenhamos que denominar teatro. Por
exemplo: nas falas, piadas, cancdes, em ambientes informais e em suas formas especificas de organi-
zacd0 dos eventos em sequéncias; ela organiza aguilo que se gpresenta de forma aingtaurar um limi-
te entre o ator e 0 espectador, entre diferentes canais que participam do fluxo dos acontecimentos
de diversas formas. Criazse um parénteses temporal de trandformacéo, de materiais e elementos
comuns, que di ganham uma outra caracterigtica, uma ficciondidade no seu envolvimento e
cognicdo. Entéo porque néo tratar estes e ementos pesquisados (e observados no cotidiano em seu
potencid ficciond) em suas molduras proprias que os organiza enquanto eventos, cognitiva e afeti-
vamente? Sga nos gestos, nas formas de atuac@o, e mas notadamente na fala informa — onde
vemos o uso de trocadilhos, de anedotas répidas, de histdrias pessoais contadas — temos um coti-
diano repleto de mimese, cheio de dementos que ndo sfo tidos como inteiramente teatrais, mas
onde se torna evidente uma grande carga de teatralidade.

Se surge um palco no dia-a-dia, t&o naturdmente construido que ndo se ousa chamarlo de

teatro, podemos investigar se 0 que ocorre nestes eventos sdo projecdes, expectativas usuas,
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aspectos culturais, de forma que os conteidos ficcionals se relacionam com os reais, dimentando o
conhecimento draméatico com 0 estudo da subjetividade e das personaidades, ou podemos ir por
um caminho especifico (a dramaturgia). O trabaho com a intersubjetividade presente no espetaculo
enquanto relacdo paco-platéia pode ser feito observando-se 0s recursos que se langa méo na orga-
nizacdo do evento de forma a criar um envolvimento cognitivo e afetivo com os espectadores a fim
de capturélos. A questdo aqui ndo € se o teatro vai tornar claro ou ndo estas “redidades’ cotidia-
nas, mas como va tratalas de forma que aconteca a construcéo da ficcdo, o envolvimento do
espectador de forma cognitiva e afetivamente relevante (e ndo um processo de subjetivacéo
edtética). O que passaa exigtir ndo é mais uma redidade de referéncia, mas um espetéculo, por mais
embebido ele estgja em referéncias de redidade transformadas (cifradas). Para isso, sga o que for
aredlidade, néo ha como traté&la como referénciaimediata, mas como material bruto a ser burila-
do, modelos primérios onde uma s&rie de laminagdes de molduras poderdo ser sobrepostas. “Em
todo caso, aredlidade — 0 que quer que sga— ndo serve como referéncia. Mesmo que 0 perso-
nagem sga concebido com o fito de smular sua redidade, esta ndo € findidade em s, mas Sgno”
(Iser, 1999, p. 124).

Ha todo um tratamento tempora e espacial nas gpresentacdes de eventos que 0s encadeia,
tanto no teatro quanto no cotidiano. Ao tratarmos de um espetécul o, podemos encadear as referén
cias internas de situagbes sem que ito represente estar mais ou menos perto de uma “redidade’ de
referéncia. Tudo na cena serve de vinculo para encadeamentos temporais e epaciais®?. Algo que se
mostra ou que se faz pode se referir a personagens, a eventos do passado ou do futuro; umafaaem
um personagem pode se referir a fdas de outros, ou as condi¢des historicas que fazem parte da
cena; as figuras de cena vao ser entdo animadas, vao trazer para a audiéncia um desenrolar que
possui uma organizacdo propria. E sfo as diversas formas de dramaturgia que vao tracar opcles
especificas no tratamento deste material, na organizacdo destas camadas.

O cotidiano, dém de possibilitar uma compreensdo da dramaturgia através de seus proces-
sos interacionais e de emolduramento (Goffman), é também uma opcdo especifica de trabaho
dramaturgico. Utilizar o cotidiano como uma abordagem da dramaturgia € estar diante de um para:
doxo, de uma contradicéo que deve entéo ser operaciondizada. O “cotidiano” num sentido usud do

termo, € um loca que reduz a percepcdo dos sujeitos as habitudidades e esterebtipos. Este € 0

2 Aqui falamos de todas as referéncias de cena, como as palavras, 0s gestos, 0s objetos de cena, tudo que faz
parte dos acontecimentos de cena.
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sentido de uma redlidade fabricada, das armacdes de molduras, que enfatiza 0 aspecto externo, em
detrimento do processo de transformacdo que as molduras cifradas (transformadas) permitem
(Goffman). Ao encarar as armaduras e 0s processos de transformacdo das situacOes cotidianas
vemos ndo somente as caracteristicas préprias dessa redlidade observada, mas também vidumbra

mos possi bilidades de tratamentos que serdo dados ao materid bruto, dentro de um processamento
dramatUrgico, onde aquela realidade observada sera compreendida enquanto experiéncia, enquanto
formulacéo e interpretacéo através de uma temporalidade, uma sequéncia e uma forma de organiza-

¢do de molduras cotidianas, a partir das quais uma ficciondidade sera construida ou reorganizada
(caso ela ja exida e possa ser capturada). Nesse sentido, uma sequéncia de acontecimentos é

enquadravel e esta também sendo enquadrada pelas préprias molduras que a organizam.

A vida pode ndo ser uma imitacdo da arte, mas a conduta cotidiana, de certo
modo, é uma imitagdo das normas do decoro, um gesto nas formas exempla-
res, e a primeira realizacdo desses ideais pertence mais as simulagdes que a
realidade. (GOFFMAN, 1986, p. 562)

Porém, o problema se torna mais complexo quando a prépria dramaturgia, a0 se apropriar
destairredidade cotidiana, das transfiguragtes presentes em Stuagfes comuns, procura criar uma
cenaonde o que esta em jogo sfo as confirmagdes de “ verdades pessoais’. A confusdo entre teatro
e vida, entre subjetividades e o0 paco é oportuna ao mercado, a uma dramaturgia comercid, que
busca nestes contrastes formas de atrair a identificacdo do espectador. Porém o espectador tem
uma funcdo maior, pois todo o espetaculo é feito para e (Gadamer), mas para uma transformagéo
do que é apresentado e ndo para a sua constatacao débil, com suas expectativas pessoas e proje-
¢Oes mais reconditas a serem aimentadas. As edtratégias de organizacdo do jogo-espetaculo ndo
estéo somente nos assuntos pessoais de vida, tomados como grandes assuntos que atraem o espec-
tador, como o0 ganhar um marido, o perder um emprego ou a descoberta de um passado corrompi-
do (Goffman). O que cria a quaidade edtética sGo as formas de organizacdo dos eventos
compostos, as formas de vincular estas sequéncias em seus planos internos e externos (extra-cena),
onde se incluirdo toda e qualquer referéncia mimética que faca parte da composicéo da cena. O
epetacul o entdo se configura em Sua autonomia.

Para dém da linearidade das expectativas externas e abstratas em torno das teméticas dos
grandes finais ou personagens identificatorios, os efeitos dramaturgicos séo desenvolvidos em cada

parte da carpintaria do espetaculo, organizando um caminho de perspectivas diversas pelo qua a
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recepcdo poderd transitar na construcdo do sentido da obra (1ser). Propde-se que a obra se prepa-
re e se organize para articular as possivels intervengdes no fluxo de projecBes que a recepcao
opera, de forma a dedocala através dos lugares vazios (Iser), convocando a imaginacdo, como
nos jogos de enigmas. Mas agqui ndo e trata somente da projecéo de expectativas naturalistas e
ubjetivigtas, que tornam a produtividade do espectador unilateral. Estas podem ser tratadas de
forma a serem abandonadas pela platéia necessariamente — como requisito a produtividade e ao
envolvimento. Propde-se que se parta daquelas expectativas que se formam na interacéo obra-re-
cepcdo a medida que se constréi 0 sentido desta interacéo, fazendo parte do jogo-espetéculo.
Como na interacéo efetuada pelas molduras cifradas, o vaor estético ndo esta num sentido Unico,
meas nas “multiplas regides de redidade’ (James), nas cifras de molduras (Goffman) que deslocam
a énfase colocada no sgnificado — como € o caso das enunciagdes constatativas (Audin) — para
0s processos de significacdo, ou sga, para os efeitos da obra sobre a recepcdo, a percepcdo e a
fenomenologia do processo. “[...] a experiéncia estética SO funciona se tira proveito das possibilida:
des de experimentar noutras condicdes a experiéncia cotidiana’ (1ser, 1996, p. 82).

Ha a necessidade de “ outras condigdes’ para que a experiéncia cotidiana sgja tomada como
moldura teatral — e é esta a fungéo da linha demarcatdria colocada entre o palco e a plaéia
(Goffman) — e para gque esta moldura n&o funcione gpenas como adorno, mas como um par énte-
ses, jaanunciando que haverd ali um desdobramento préprio, como acontece com os contadores de
histdrias (Goffman). Se a experiéncia estética busca articular-se “diretamente” com o cotidiano,
transforma-se no “reverso ficciond”, prescinde da cotidianidade como contexto de sua experiénciae
de suas transformagdes, atribui-se a ela mesma uma qualidade asséptica ao mundo, que provém da
abstracdo mental de uma consciéncia estética (Gadamer). A proposta de leitura do cotidiano atra:
vés das molduras draméaticas (Goffman), busca responder a estes problemas trazendo fundamen
tos para a composi¢ao teatra, observando também os limites e vulnerabilidades nas molduras, ou
sga, ndo O a forma pela qua os fendmenos sfo interpretados, mas também transformados. As
“outras condicbes’ (cifras) possibilitam o jogo e outras formas de interpretacéo. S&o vinculos e
sentidos ded ocados, vindos do cotidiano e da redidade, marcando um relevo proprio que perdem,

como referénciadireta e litera, seu lugar habitual namoldura do cotidiano (Goffman).
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