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O dramaturgo concebe e constrdi seu mundo ficcional com palavras, isto €,
dentro do c6digo verbal. A representagio teatral, a concretizacéo pelo diretor
do texto escrito em espago e tempo determinados, constitui uma transcodifi-
cagdo, uma vez que € uma transferéncia (ou traducio) de signos do cddigo
verbal (escrito) para um conjunto complexo e complicado de miltiplos cédi-
gos ou subsistemas de signos teatrais. Desta transcodificagdo nascem os
mundos possiveis do palco.

Dentro da prépria representagéo podem operar outras transcodificagdes.
Sido estas transcodificagdes teatrais que interessam aqui, essas associadas ao
“fator da mobilidade” (ou “a regra transformacional” da representagéo tea-
tral,! nogdo caracterizada pelos estruturalistas do Circulo de Praga. Honzl
(1940)2 explica que qualquer veiculo signico no palco (acessério, ilumina-
¢do, movimento, etc.) pode significar qualquer classe de fenémeno, i.e., no
signo teatral as relagdes entre veiculo signico e referente ndo séo fixas, sdo
varidveis: “... no teatro... a transformabilidade ¢ a regra, e seu carater especi-
fico” (Honzl,141). O mundo possivel do palco pode ser construido através do
fator espacial, arquitetural ou pictorial, ou pode emergir por meio dos gestos
e/ou do cédigo verbal. Segundo Elam (15), a transcodificagdo ocorre no
espetdculo quando “uma unidade semantica especifica (uma porta, por exem-
plo) € evocada através do sistema lingiiistico ou gestual e ndo através do
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sistema arquitetural ou pictorial”. Quer dizer, uma informagio que é geral-
mente veiculada por um cddigo € repassada para os espectadores através de
outro.

Kowzan (1968)3 formulou uma taxonomia para o signo teatral composta
de 13 sistemas, entre os quais a linguagem verbal, o tom, a mimica facial, o
gesto, o movimento, a maquilagem, o penteado, o vestudrio, o acessorio, o
cendrio, a iluminacgio, a misica e o ruido. O tedrico refina a sua tipologia,
classificando esses signos em termos de auditivos e visuais, de tempo e
espaco, e em relagdo ao ator, i.e., se sdo localizados no ator ou fora dele. A
sistematiza¢cdo de Kowzan dos fendmenos semidticos teatrais ainda € a mais
fundamental no estudo dos sistemas signicos do palco. Mas, como no caso de
qualquer redugdo de uma unidade complexa a categorias especificas, ha
problemas inerentes ao seu estudo. Outros tedricos. percebendo as falhas da
classificacdo de Kowzan, acrescentam outros sistemas signicos, para incluir
a arquitetura da prépria casa de espetidculo (Elam 1980: 50; Esslin)* e o
préprio espectador (Van Zyl).> Segundo Issacharoff,® um dos problemas no
trabalho de Kowzan ¢ a inobservancia do fendmeno da interrelagdo simulta-
nea dos signos dos vdrios sistemas do espetdculo. A representagio teatral,
através do dinamismo criado pela mobilidade do signo, faz do palco um
conjunto intersemidtico (“uma verdadeira polifonia informacional”, como
diz Barthes’ em que uma multiplicidade de signos dos vdrios sistemas exis-
tem e coexistem simultaneamente, com signos significando néo sé dentro de
seu proprio sistema mas também dentro de outros.

Para ilustrar a nocdo da transcodificagido teatral usarei a taxonomia
elaborada por Kowzan e buscarei exemplos concretos da peca Bonitinha mas
ordindria (1962) de Nelson Rodrigues.® Neste texto o dramaturgo retoma
vdrios temas prediletos de seu teatro, especificamente a decadéncia e desin-
tegracio da familia patriarcal. Como diz uma personagem em certo momento
da pega:

Toda familia tem um momento, um momento em que comega a apodrecer ... Pode ser
a familia mais decente, mais digna do mundo.

Nelson focaliza a fragilidade desta instituigdo monolitica da sociedade
brasileira para explorar temas mais abstratos e universais que sempre definem
suas obras dramaticas: a instabilidade da percepgio humana que resulta em
uma realidade cheia de ironias e caracterizada, no mundo textual, por um
contraste constante entre o real e o imaginado. Daf o elemento metateatral
que sublinha seus mundos ficcionais: o seu teatro tira a mdscara e se mostra
como teatro, a0 mesmo tempo em que Nelson tira a mdscara da familia
patriarcal e revela sua hipocrisia e instabilidade.
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O mundo ficcional do texto focaliza o mundo de ilusées de duas muthe-
res (Ritinha e Maria Cecilia) que vivem atrds da mdscara imposta pela
sociedade tradicional. Ambas vivem uma mentira; Ritinha ostenta a fachada
ptiblica de uma pobre professora que trabalha para que as suas irmas possam
se casar virgens. Maria Cecilia vem de uma familia rica que insiste em que
ela, mesmo tendo sido violada, se case. Criando um tridngulo relacional,
entra a personagem Edgard, que trabalha para o pai de Maria Cecilia (o Dr.
Werneck). Edgard € selecionado (comprado) para se casar com Maria Cecilia,
mas € Ritinha a quem ele adora. O dilema de Edgard € o seguinte: ou se casa
com Maria Cecilia, sabendo que é comprado, ou se casa com Ritinha, saben-
do que ela € prostituta. No final, ele foge com Ritinha, ao saber que éviolagéo
de Maria Cecilia ¢ uma mentira, que foi planejada por ela mesma, que ela ndo
corresponde a imagem de menina pura projetada pelo pai.

O desmascaramento das duas mulheres é realizado através de um recurso
bastante comum no teatro rodrigueano: o flashback que constitui uma repre-
sentagdo dentro da representag@o, com um espectador textual — aqui, Edgard
—chegando a saber a verdade ao mesmo tempo que o espectador extratextual.
Esses recursos sdo realizados em parte pela transcodificacdo que enfatiza
sobremaneira a metateatralidade do texto.

No Ato III, Edgard observa a cena em que Maria Cecilia € violada. Uma
por¢do do palco € transformada em outro palco enquanto o espago € usado
para a narragao visual do estupro, a partir da perspectiva de Maria Cecilia. O
dramaturgo usa a luz em vez de acessdrios para definir o espago fisico-tem-
poral:

Maria Cecilia encaminha-se para uma érea de luz. Peixoto aparece. Evocagio do
episédio. (298).

Pouco depois Edgard e o espectador sabem que a versao € puro teatro,
que ndo passa de mentira.

A verdade sobre a vida de Ritinha € revelada da mesma maneira. Um
espaco do palco é aproveitado para uma narragio em que o espectader vé que
Ritinha foi explorada pelo chefe de sua mie e que esta se torna, logo em
seguida, prostituta com o objetivo de sustentar a familia. Edgard fica em um
lugar no palco enquanto Ritinha se afasta para outro espago onde representa.
o passado. O fato de que o espago dela constitui uma representagio é afirma-
do duas vezes quando Ritinha, sem sair do lugar demarcando o passado,
abandona a acdo daquele espago temporal e fala com Edgard no presente:
“Sem sair do lugar, Ritinha vira-se e comega a falar para Edgar” (304);
“Vira-se entao para Edgard sem sair do lugar” (305). Neste caso o espectador
percebe Edgard como espectador dentre do texto, e os dois aprendem nova
informagfo sobre a vida de Ritinha.
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A transcodificacdo define dois recursos especificos que sdo usados na
representagdo, recursos que, a0 mesmo tempo, revelam o status ficcional do
texto: a construgdo da cena pelos atores e 0 uso de proje¢des em uma tela no
palco. Os dois sdo usados vdrias vezes, constituindo uma cadeia através do
texto que constantemente rompe qualquer ilusdo realista no palco. manipu-
lando o espectador entre dois c6digos nem sempre opostos: o cédigo teatral
(que o leva para mundos imagindrios, i.e., o ficcional) e o metateatral (que
leva para o real, i.e., 0 mundo extratextual). Emerge no texto um realismo nio
visto em obras tradicionais, um realismo mais amplo para capturar as com-
plexidades da realidade cadtica e ambigua do século XX.

Em vdrios momentos do texto, o dramaturgo abandona o cendrio natura-
lista e a representagdo realista (cf. Elam 13: “A representagdo dramadtica
realista ou ilusionista limita rigidamente a mobilidade da relagéo signica: no
teatro ocidental geralmente presumimos que a classe de objetos € significada
por um veiculo signico reconhecivel, de alguma maneira, como membro da
classe”), criando o mundo ficcional com acessérios imagindrios através da
pantomima. O movimento cénico do ator e o cendrio, que constituem siste-
mas signicos independentes na classificagdo de Kowzan, substituem os siste-
mas — o pictorial e/ou o arquitetural — que geralmente seriam colocados na
cena. No Ato I, os atores representando Ritinha e Edgard criam a cena em que
as duas personagens viajam em um jipe:

Ritinha e Edgard se dirigem para duas cadeiras, que vido funcionar como se fossem o
Jjeep. Os dois vio mover as cadeiras para dar ilusdo de velocidade, curva, solavancos,
etc. O suposto jeep parte aos trancos. (261)

As duas cadeiras pertencem ao sistema do cendrio. mas aqui perdem o
seu valor representacional normal quando os atores as arranjam lado a lado
como as poltronas dum automével, e fazem os gestos de entrar nele. Com seus
corpos simulam os movimentos do carro. O cé6digo verbal é usado para
completar a cena. As personagens discutem a velocidade do jipe:

Ritinha: P’ra que essa velocidade?
Edgard: Gosto de correr. (261)

Na estréia da obra no Rio em 1962, o diretor usou um jipe verdadeiro no
palco, o que levou um critico a notar que teria sido melhor seguir as instru-
¢Oes originais do dramaturgo. Como disse Fausto Wolff: “N&o vi necessidade
de colocar um jipe, que mais parece um carro alegdrico, em cena, quando
poderia ter resolvido o problema com duas cadeiras e mimica”.® O uso do
objeto real destruiria em parte o efeito metateatral realizado através da mimi-
ca, modificando a perspectiva do dramaturgo sobre a realidade, e assim o
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realismo particular criado aqui e em outros textos rodrigueanos. Parece que
Antunes Filho, diretor da produgdo em Sio Paulo em 1974, entendeu isso
quando obedeceu a didascalia do texto. Sdbato Magaldi comentou o seguinte
sobre a produgdo de Antunes: “O propésito da montagem era dinamizar o
texto. Na encenagdo original, no Rio, por exemplo, usava-se um jipe para o
passeio dos protagonistas. Aqui, como o ator era o senhor do palco, ele usava
0 que estava a mao — duas cadeiras” (Magaldi, 153).

O outro recurso ¢ aquele que cria uma fuséo e contraste entre o teatro e
o cinema (e nio estou considerando aqui as caracteristicas cinematograficas
da peg¢a ja comentadas por vdrios criticos: cf. Magaldi, 43; 154). A resenha
de Bdrbara Heliodora sobre a produgdo de 1962 critica o uso de projegdes;
Heliodora insinua que o recurso foi imposto no texto pelo diretor e que, neste
caso, nao realizou o efeito usual:

Nelson Rodrigues usa o método caracteristico do expressionismo, as cenas muito
curtas, pulando de um lugar para outro etc., etc., e Martim Gongalves usa o outro
método comum ao expressionismo, ou seja, as proje¢des devem ser ligadas a um certo
critério, geralmente o de intensificar (dramaticamente) certas ag¢des de maior signifi-
cado ... O resultado dessa confusdo € que o filme nio se integrou totalmente com a
agao.

(in Magaldi 1987: 147)

Kowzan associa a proje¢do ao sistema de iluminagio, mas diz que seu
papel semiético ultrapassa aquele da luz, e ele indica que o filme realmente
pertence a outro cédigo artistico: “O emprego da projecdo no teatro contem-
poraneo toma formas bastante variadas: ela se tornou um meio técnico de
comunicar signos pertencentes a sistemas diferentes, e mesmo situados fora
deles” (1978: 113). O recurso constitui um experimento interessante no teatro
de Nelson Rodrigues; ndo serve simplesmente para intensificar a a¢do, mas
também para criar o estranhamento, o que possivelmente explica a confusio
de que fala Heliodora. Este efeito, ao distanciar o espectador do palco,
enfatiza o status ontoldgico do texto, descobrindo o palco como espago
ficcional, i.e., como teatro. Brecht usou proje¢des na sua primeira produgao
de Mde coragem, com a intengdo de criar essa distdncia que romperia qual-
quer identificagdo pessoal entre espectador e o que acontecia no palco: “As
projecdes ndo sdo simplesmente recursos mecanicos... ndo servem para aju-
dar o espectador mas para dificultar a sua percep¢io; impedem a sua empatia
completa, interrompem o seu envolvimento automdtico. Transformam o im-
pacto em um impacto indireto”.10 Brecht queria que seu espectador pensasse,
que meditdsse sobre o texto, especificamente sobre o0s aspectos politicos.

O texto rodrigueano insiste em que os espectadores reconhecam o status

ficcional do palco, fazendo com que estes meditem sobre o mundo extratex-
tual, sobre a sua complexidade e sobre as fronteiras frageis entre o real € o
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imaginado. Nelson focaliza essas fronteiras quando visualiza a histéria atra-
vés da ag@o viva e das projecdes de uma maneira muito sutil: ele contrasta o
recurso cinematografico, que na swa Unica dimensdo plana na tela parece
ficcional, com a multidimensionalidade da agdo viva do palco, com pessoas
vivas em ag¢es fisicamente verdadeiras. Por exemplo, hd uma cena em que
as personagens sdo representadas na tela enquanto os atores representando as
personagens aparecem no palco: “Projecdo de D. Ivete e Edgard no tanque.
Na frente da tela os.dois vdo viver, com gestos, a cena do tanque” (271).
Produz-se uma situagdo irénica na medida em que os dois aspectos — filme e
acdo viva — sdo parte de uma estrutura ficcional, i.e., a representagéo.”

A projec@o metateatraliza o texto, mas a0 mesmo tempo funciona como
parte integrante da representagdo de uma maneira pratica, servindo a evolu-
¢do da historia. Através das projegdes, o diretor cria o cendrio em termos de
espago, e.g., “Projegdo do edificio de Edgard” (271); dentro da cena cria-se
a sensagdo de movimento: “Na tela, sucessdo de paisagens, como se o carro
€ que estivesse em movimento” (296). A projegdo significa deslocamento da
acdo de um lugar para outro, e, as vezes, envolve um outro cédigo, e.g., na
cena citada acima onde D. Ivete ¢ Edgard representam a cena que estd
projetada na tela (“os dois véo viver, com gestos, a cena do tanque”), e na
seguinte onde o filme na tela cria o cendrio do cemitério e a pantomima cria
um acessério (o jipe): “Na tela o portdo do Cemitério Sdo Francisco Xavier.
Edgard e Ritinha saltam do jeep” (288). As proje¢des servem para dramatizar
certos momentos da a¢@o, como na cena do suposto estupro de Maria Cecilia,
e na cena em que os espectadores véem Maria Cecilia e Peixoto mortos: “Na
tela, o rosto ensangiientado de Peixoto. Maria Cecilia corre pelo palco com
os criouldes atras. Na tela, a cara de Maria Cecilia desfigurada pelo pavor. E,
no palco, o negro alcanga e domina Maria Cecilia” (299); “Projegdo — No
assoatho Maria Cecilia e Dr. Peixoto mortos” (323). A projec@o se torna signo
simbdlico no final da representagdo quando os protagonistas, Edgard e Riti-
nha, fogem para o futuro: “Na tela, o amanhecer no mar” (326).

O uso da transcodificagéo retoma uma tentativa iniciada em Vestido de
noiva, de 1943, de criar um realismo bastante amplo para capturar as realida-
des do século XX. Através dos vdrios recursos que transcodificam os signos
teatrais, o dramaturgo rompe com a representagdo realista tradicional. O
espectador ndo recebe passivamente o mundo ficcional do texto. O palco se
torna um espago em que espectador e ator coparticipam ativamente na criagdo
do mundo ficcional. Ao enfatizar o aspecto metateatral na representacdo, a
transcodificagdo faz com que o espectador oscile entre os c6digos que defi-
nem o teatro como arte e aqueles que definem a realidade extratextual,
realidade nem sempre definivel em termos concretos e especificos, e nem
sempre separada facilmente da realidade textual.



