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{APRESENTAGAQ}

A Revista de Estudos Teatrais Pizdgoras 500 é um periédi-
co semestral, vinculado ao Departamento de Artes Cénicas, da
Unicamp, que tem por objetivo publicar artigos relacionados ao
Teatro em suas mais diversas linhas de pesquisa, tedricas e prati-
cas. Os niimeros sdo temdticos e recebemos os artigos por meio

de chamadas divulgadas semestralmente.

O titulo da revista, embora inusitado, liga-se a histéria do
Departamento de Artes Cénicas, sendo ele o enderego, dentro
da Unicamp, do Barracio em que o departamento estd instala-
do, “temporariamente”, desde sua fundagio. Remete também,
embora indiretamente, & Grécia Antiga, fundadora do teatro
ocidental, e a linha editorial que a revista pretende seguir, dando
espaco para a divulga¢do do pensamento académico voltado para
a arte, com toda a complexidade que envolve um estudo “racio-
nal” da manifestagio artistica, por origem ligada aos sentimen-

tos, ao afeto, ao pathos.

Seus eixos de interesse abarcam todo o tipo de pesquisa relacionada ao

conhecimento teatral, desde os aspectos voltados para os processos de cria-

¢do do espetdculo cénico, tais como o trabalho do ator, experimentagdes

de linguagens variadas, instrumentacio de palco; até contribui¢oes tedricas

acerca, por exemplo, da histéria do teatro, da teoria do drama, do estudo ver-

tical de dramaturgia, entre outros. A Pifdgoras 500 almeja alcangar, portanto,

todo tipo de reflexdo acerca do fazer teatral.
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Caros leitores, esta edi¢io buscou contemplar artigos
que versam sobre as diversas dramaturgias que lastreiam os
processos de criagio em Artes Cénicas. Acreditamos que
muito ainda existe a ser mapeado nessa drea e esperamos
futuramente realizar outras investidas nesse territério. Nosso
dossié inicia com um artigo de Nayara Macedo e Clévis Massa
que reflete sobre tendéncias da dramaturgia contemporanea,
principalmente pela polilogia, isto ¢, a multiplicidade de vozes
presentificadas nas tessituras dramatirgicas contemporaneas.
Em seguida, uma sequéncia de artigos que refletem sobre
textos de espetdculos contemporineos: Carina Maria
Guimaries, analisa a dramaturgia do espetdculo Barafonda,
da paulista Cia Sao Jorge de Variedades, a partir do conceito
de Tragédia Moderna de R. Williams; Elen de Medeiros
e Phelippe Celestino, a partir da nogao de rapsédia de J-P.
Sarrazac, investigam o processo, o texto e a encenagio de O

Livro de J6 realizada pelo Teatro da Vertigem com dramaturgia

{EDITORIAL}

colaborativa capitaneada por Luis Alberto de Abreu;
Vinicius Lirio, discute a a tradi¢do e a contemporaneidade
na dramaturgia hibrida do espeticulo Outra Tempestade,
montado pelo Nicleo de Teatro do Teatro Castro Alves; e, por fim, Alex Beigui,
reflete sobre reescritura de cléssicos, operacionalizando Antigona’s com o mito
de Oyd Balé a partir da teoria da comparagio diferencial. As pesquisadoras Isa
Kopelman e Bruna Munhoz, munidas de Sarrazac, examinam A Procura de
Emprego, de Michel Vinaver, concentrando-se na escrita de crise que manifesta-
se na epicizacio do evento cénico e na dramaturgia recentes. Juliana Nascimento
e Hebe Alves da Silva, tendo o pensamento de Eugenio Barba como suporte,
realizam um mapeamento critico da nogao de dramaturgia do ator. Naira Neide
Ciotti e Erickaline Bezerra de Lima abordam a autocritica como variante da critica
de arte, tendo como objeto de anilise os escritos autobiograficos do dramaturgo
Nelson Rodrigues. Jd Vanessa Macedo e Sayonara Pereira, a partir de entrevistas
com pesquisadores e artistas contemporineos da 4rea de danga, discutem em seu
artigo conceitos de dramaturgia e o papel do espectador na construgio de sentidos
de uma obra. Por fim, fechamos a revista com Zeatro e Filme: Apresentagio de La
Duchesse de Langeais, por Jean Giraudoux, em que Danielle Crepaldi Carvalho

nos presenteia com a tradugio de um ensaio do dramaturgo francés Giraudoux



sobre a sua adaptacio para o cinema do romance de Honoré de Balzac, registro
histérico de um momento em que o cinema ainda estd se firmando como arte da
imagem sonora e é valorizada pelo escritor em seu potencial de influéncia sobre

o imagindrio humano.

Agradecemos a todos os autores que contribuiram para a presente
edigao, assim como aos nossos colegas pesquisadores pela ajuda analisando os
artigos recebidos; em verdade vocés fazem a revista e nds apenas viabilizamos os
meios para que a mesma se realize e possa difundir o conhecimento académico

produzido. Até o préximo niimero.

Equipe Editorial Pitdgoras 500
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LAZARO DA CENA:
0 DRAMA DO APOS-MORTE ANUNCIADA
[TENDENCIAS DA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEAI

RESUMO> A revelia dos que tomaram o drama como “o ramo morto
da drvore do teatro” ou como o seu elemento decadente, a produgao
dramattrgica que se langa, hoje, de modo auténomo em relagio a
cena constrdi e apresenta formas revigoradas e, ainda que diversas
entre si, com tendéncias que as (re)inem e que dizem de nossa
contemporaneidade. E a respeito da dramaturgia produzida sobre
estas bases que discorremos neste artigo.

PALAVRAS-CHAVE> dramaturgia contemporanea; teatro pés-dramdti-
co; pés-modernismo
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LAZARO DA CENA:
0 DRAMA DO APGS-MORTE ANUNCIADA
[TENDENCIAS DA DRAMATURGIA
CONTEMPORANEA]

Assistimos desde a década de 1960 a emergéncia
de uma cena, ou de cenas, que vieram a se chamar, a
partir da publicagio de Hans-Thies Lehmann em
1999, de teatro pés-dramdtico. Quer dizer, um teatro
que se emancipa do drama, que nio toma mais como
ponto de partida de seu processo criativo um texto
dramatﬁrgico,j ou que, em alguns casos, dispensa
totalmente os aspectos textuais/verbais que a cena pode
abrigar. Este teatro é herdeiro das transformagdes pelas
quais o mundo passou a partir da Segunda Guerra,
quando formas artisticas perderam o sentido ou a
possibilidade de atuagdo num cendrio devastado como
fora o daqueles anos. Um exemplo dessas formas, a que
Walter Benjamin (1987), no contexto antecedente do
pos-Primeira Guerra, nos chama a atencao, é a narrativa
oral, que, entendida como um dos maiores, certamente
dos mais antigos meios de troca de experiéncias, entra

em vias de exting@o num momento histérico que nao

reconhece mais a possibilidade da existéncia de experiéncias a serem

compartilhadas ou cujo ensinamento que elas guardavam torna-se

vao diante da desmoralizagio a que a humanidade fora submetida

naqueles anos.

Em contexto semelhante ao de Benjamin, mas jd em torno

da década de 1960, Theodor Adorno afirmava a respeito do drama

— outra dessas formas artisticas “impossibilitadas” — que a sua morte

se anunciara com Fim de partida, de Beckett, pelo esvaziamento de

sentido que a peca contém. Para este filésofo, o fim da Segunda

Guerra e o trauma dela decorrente como que emudecera o drama;

o horror histérico daqueles anos — ao que parece, Unica experiéncia

a ser compartilhada a partir de entdo — seria mais bem traduzido

I Mestre em Artes Cénicas pela
Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, sob orientagio do Prof. Dr.
Clévis Dias Massa.

2 Professor Doutor do Departamento
de Arte Dramidtica da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul,
atuando junto ao do Programa de
Pés-Graduagao em Artes Cénicas

desta instituigo.

3 Sempre que utilizarmos a expressio
“dramatirgico”, aqui, para nos
referirmos a um texto a que a
convengio nos ensinou a chamar de
“dramdtico”, é para evitar que o leitor
associe a obra a que fazemos mengio
com a tradigio aristotélico-hegeliana
de um teatro e de uma dramaturgia,
esses sim, dramdticos. Ao falarmos
em “texto dramatiirgico”, estaremos
nos remetendo a formas que, pelo
processo de mutagio do paradigma
do drama, como sugerido por Jean-
Pierre Sarrazac (2011b), promovem
desvios em relagdo ao antigo modelo
e que nio podem, por isso, ser
chamadas de “dramdticas” no sentido

que estamos empregando aqui.
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através de imagens do que de palavras, o que se justificava pelo fato
conhecido de que “No final da guerra [...] os combatentes voltavam
mudos do campo de batalha, ndo mais ricos, e sim mais pobres em
experiéncia comunicdvel.” (Benjamin, 1987, p. 198). Segundo esse
raciocinio, o drama enquanto um veiculo de compartilhamento de
experiéncia mediado pela linguagem verbal, na medida em que ¢é
esvaziado ou que perde o sentido de atuacio, torna-se, entdo, uma

categoria obsoleta, a-contemporinea.

Haveria nas pegas de Beckett uma intui¢do de que as
circunstincias histéricas daquele momento e sua estrutura de
sentimento — fator que orienta, entre outras coisas, os métodos e
as convengoes artisticas de um periodo — “solicitavam uma forma
em que a realizacdo cénica se sobrepusesse a construgio dramdtica
literdria” (Ramos iz Williams, 2010, p. 14). Em sua “tentativa de
entender Fim de partida” (Adorno, 1997 apud Gatti, 2008), Adorno
considera a peca becketteana como uma parédia da forma dramdtica
candnica “na época de sua impossibilidade” (1997, p. 302-3 apud
2008). A inagdo dos personagens representada conjuntamente
com a manutencdo das categorias aristotélico-hegelianas do drama
demonstraria, segundo este tedrico, a obsolescéncia da forma e
sua incapacidade de dar conta das questées contemporineas a ele.
Acontece que o que o fildsofo estava considerando era justamente
a forma dramdtica em seu sentido tradicional, rejeitando inclusive
as pecas que voltavam a trazer em seu interior elementos épicos,
procedimento que ele considerava também como prova da
incapacidade do drama. Contudo, segundo Peter Szondi (2011),
estes elementos seriam a solugdo para a contradigao que se observava
entre a forma dramdtica e as temdticas emergentes até aquele
periodo, solu¢io que nio se verifica na dramaturgia de Beckett.
Para o teérico hungaro, tal contradi¢do, a mesma que Adorno
observa, ndo apontaria para uma possivel morte do drama, mas para
uma mudanga teleoldgica de sua forma, que rumava a epicizagao.
As considerag()es mais recentes de Lehmann, por sua vez, ainda
consideram as formas solucionantes que Szondi comenta em Zeoria

do drama moderno como dramdticas, incluindo-se ai o préprio
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Brecht, ponto final da teleologia szondiana.

O que Jean-Pierre Sarrazac, distanciado temporalmente
do contexto do pés-guerra, evidencia é que a emancipagio da cena
em relacio ao texto, que o estudo de Lehmann parece dar conta,
foi responsdvel por provocar, na forma dramdtica, uma intensa
transformagio, acelerando o processo que jd se iniciara em fins do
século XIX com a crise que Szondi aponta, e que ao longo do século
XX e inicio do XXI revelou formas altamente revigoradas, atualizadas
e de acordo com o nosso tempo — refutando, assim, as consideracoes

adornianas a esse respeito.

Mas a década que vé surgir as primeiras manifestacoes
cénicas que marcam um desvio, digamos, mais acentuado em rela¢ao
a tradicdo dramatica e sua concepgao textocéntrica e que deram
origem as formas ditas pds-dramaticas, V€ surgirem mudancas
também nas demais linguagens artisticas, o que nao poderia ser
diferente em se tratando de um fenomeno maior de transformacio
do contexto historico-cultural, que trouxe consigo uma série de
modifica¢Ges sociais e psicologicas: os anos 1960 assistem, em todo
o mundo, a movimentos de ordem social e politica, que tém seu
apice em maio de 1968 com a greve geral da Franca e a Primavera
de Praga; uma nova fase do movimento feminista, que se volta para
questoes relacionadas a sexualidade da mulher, e o movimento
hippie de contracultura emergem ainda nesse periodo. Assim,
concomitantemente a esses movimentos — ou como parte de seu
processo, ou como resposta a esse processo — ¢ que novas formas
de manifestagoes artisticas surgem, vindo alterar o modo como
representavamos o mundo — ou, colocando nos termos de Raymond
Williams (1983), pdem em crise as convencOes artisticas através das

quais respondiamos as questoes dadas pela nossa realidade.

E a partir daf que uma concep¢io modernista do mundo, e de
sua representacao através das formas artisticas, vai cedendo a vez ou
(noutra interpretagao possivel) se transformando internamente no
que se convencionou chamar de pés-modernismo, novo paradigma

a partir de cujas bases a produgao artistica se fez e, a0 que parece,
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ainda se faz. Para dar conta dessa nova perspectiva, intimamente
relacionada as questoes socioculturais daquele momento histérico,
numa relagdo critica e produtiva entre forma e conteido, novas
técnicas, estratégias e convencdes formais sao criadas, tais como a
parddia e o pastiche — procedimentos que, curiosamente, parecem
revelar o momento de transi¢ao entre as duas 16gicas culturais no
qual surgiram —, o hibridismo e a colagem de géneros e formas
diversas, a fragmentacao, enfim, procedimentos que, em conjunto,
parecem constituir uma espécie de “poética do pés-modernismo”
como pensada e comentada por Linda Hutcheon (1991) em livro

homonimo.

Esses procedimentos que seguiram a epiciza¢do retomada
pelo drama em finais do século XIX colaboraram e ainda colaboram
com a promogao de desvios em relagdo aos principios aristotélico-
hegelianos da forma dramatica e, em alguns casos da cena pos-
dramatica, como dissemos, com a completa negacio destes
principios e dos meios de seu uso. Por consequéncia, temos, a partir
dali, a constru¢ao de textos tdo distintos entre si que nos patece,
olhando de agora, um tanto improvavel que possam ser reunidos
em torno de uma unica rubrica como esta do pés-modernismo,
embora possamos observar, sim, determinadas semelhancas entre

suas estruturas dramatuargicas.

Dentre essas semelhangas temos, por exemplo, a relativizagdo
das proprias definicbes de género: o tragico, o farsesco, a cronica
historica, etc., vao, muitas vezes, coexistit no seio de uma mesma
obra. Esse e outros tipos de procedimentos e desvios em relagao a
tradicdo dramatica, que observamos nas dramaturgias produzidas
no século XX e neste inicio de século XXI, sio, em muitos casos,
dificeis de ser identificados pelo leitor ou o critico e nem sempre
sao usados de maneira consciente pelo autor. Podem até ser
confundidos com um gé€nero novo, mas nao se trata disso; trata-se,
apenas, de obras perfeitamente singulares, inicas, a partir das quais
nao se poderia escrever outra genericamente semelhante, sendo, por

isso, irreproduziveis (ver Sarrazac, 2011a, p. 26-7).
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Deve-se acrescentar, ainda, que a propria inagdo a que
Adorno criticava como incoerente a forma dramatica é incorporada
por essa nova dramaturgia, que retoma, assim, o sentido mais
alargado que “drama” continha em sua origem e que se perdeu ao
longo do tempo. E sobre esse sentido que R. Dupont-Roc e Jean
Lallot chamam a atenc¢do na introducio a edicdo francesa da Poética
de Aristételes. Para eles, a “traducao, mantida a falta de melhor, de
praxis por ‘ac¢ao’ [lembremos que “drama’” quer dizer “a¢ao”] nao é
boa: em grego, praxis cobre um campo mais vasto que ac¢ao e designa
também, a propésito dum ser humano, aquilo que qualificamos de
‘estado’ — felicidade ou infelicidade, por exemplo; a definiciao de
tragédia como ‘representacdo de acgdo’ reenvia para este sentido
mais alargado de praxis.” (Aristoteles, 1980 apud Sarrazac, 2011b,
p. 43). Com tudo isso, Sarrazac (2011b) acredita que a exaltacao da
teatralidade, no sentido do “teatro menos o texto”, nao significou
em caso algum uma perda para o drama, nem tampouco uma perda

do drama, entendido, agora, nessa perspectiva mais ampla.

E, ora, se por um processo muituo o texto perde a obrigacao
de se orientar segundo as convengoes e as condi¢des de produgao da
cena, como dissemos mais acima, nao ¢ de espantar a liberdade com
que os dramaturgos passaram a trabalhar e o grau de inventividade
formal que atingiram, fazendo com que o drama seja considerado
hoje, como o fora o romance noutra época, um dos géneros, senao
o género de escrita mais livre. S30 textos que, inclusive, por ironia,
chamam “a si algumas das propostas, algumas das ambi¢des dum
teatro liberto do textocentrismo, do logocentrismo, em suma, da
tutela da literatura dramatica.” (Sarrazac, 2011b, p. 34), mantendo-

se, 20 mesmo tempo, autbnomos em relagao a cena.

Um 6timo exemplo, nesse sentido, é Kislorod, do dramaturgo
siberiano-russo Ivan Viripaev, traduzido, adaptado e montado no
Brasil como Oxigénio em 2010 pela Companhia Brasileira de Teatro.
A liberdade formal, noutros termos, os desvios operados em relagao
ao modelo aristotélico-hegeliano de drama e a propria nogao de
drama enquanto género literario ¢ uma das caracteristicas que mais

chama a atengdo e sobre a qual a critica Maria Eugénia de Menezes
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(2004) comentou em texto publicado no jornal O Estado de Sio
Paulo. Para ela, o texto de Viripaeyv, dividido em dez composi¢oes,
“assemelha-se a uma partitura musical [com] trechos inteiros que
se repetem [e que funcionam| como refrdes [sz] e contaminam a
prosa com laivos de lirismo.”. Citando um comentario do diretor do
espetaculo, Marcio Abreu, diz ainda que “Essas repeticbes possuem
um valor sonoro e de sentido que remetem a forma de um poema,

de um haicai.”.

Vejam bem: falou-se, s6 nesse pequeno trecho transcrito da
critica de Menezes, em partitura musical, em prosa, em poema e em
lirismo — formas que, no texto, dirfamos, se misturam até formar
um subgénero ou um outro-género de escrita; Unico, particular.
Quando fala em drama, noutro momento, é para citar a fabula que,
de fato, ainda se faz presente, mas nio como componente principal,

sendo como pretexto para a argumentagao que se da ao longo da

peca.

E ja que falamos nela, é importante destacar que a fabula
de Oxigénio tem origem numa fonte bastante frequentada pelos
dramaturgos contemporaneos, os fait divers a que Sarrazac (2013a)
tanto se refere em seus escritos. A expressao retirada do jornalismo
e literalmente traduzivel para o portugués como “fatos diversos”
diz respeito a certos “pequenos” eventos de carater tragico, como
crimes, acidentes e roubos que, nao se enquadrando em nenhuma
das rubricas que normalmente compoem as editorias dos jornais
(politica, economia, esportes, etc.), sio reagrupados formando esse
grupo diverso, cuja principal caracteristica parece ser a violéncia

comum aos fatos.

Assim, poderia ter sido (e talvez o tenha sido) a partir de
uma noticia sobre um crime passional que Viripaev (re)construiu
a estoria de dois jovens, a Sacha e o Sacha, que se conhecem e
apaixonam-se, sendo este o motivo, talvez, para na volta pra casa
o Sacha matar violentamente sua esposa a golpes de pa. Essa
estoria-pretexto, através da qual outras questoes se abrem e sdo

colocadas para o espectador, nao é representada, mas narrada —
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numa narrativa prenhe de lirismo, diga-se — e essa narragdo exige
dos atores outro tipo de atuagdo que ndo a mimética, de quando
tinhamos a coincidéncia total de texto e cena, ou de fala e acao.
De fato, as novas manifestagoes cénicas quem surgem a partir da
década de 1960 j& apontavam para o fato de que essas instancias do
acontecimento teatral se relacionariam — e, de fato, se relacionam
agora — de outro modo, um modo em que a fala enunciada e a a¢ao

mostrada em cena nao se redundam.

Em Oxigénio, a narragao da fabula, a que, depois de finda,
segue um debate/discussio entre os atores sobre outras questoes/
temas, ¢ interrompida a cada momento por sequéncias de agoes
fisicas e numeros de rock, em que os dois atores que contam a estoria,
a que se junta um terceiro atuador (um musico), tocam, cantam e
dangam ao vivo, como um modo de “reafirmar sua presenca diante
do publico”, ja que a agao da fabula, evocada pela narrativa, s6 sera

construida na cabeca de cada espectador.

Em nenhum momento, os intérpretes Rodrigo Bolzan
e Patricia Kamis representam personagens. Entre um
namero de rock e outro, eles apenas narram a histéria
do arrebatado amor de Sacha. E sio, constantemente,
instados a reafirmar sua presenca diante do publico. O
procedimento nio ¢ novo. Remete ao tom performdtico
que contamina o teatro contemporineo hd algum tempo
- pelo menos desde os anos 1970. Mas exibe um frescor
raro na forma como transfere o centro da cena para o
espectador. Constréi um espago onde quem assiste e quem
estd no palco compartilham uma mesma experiéncia.

(MENEZES, 2004)

Tom performatico semelhante se observa na montagem
dirigida em 2002 por Nilton Bicudo para o texto Dentro, de Newton
Moreno. A reafirmagao da presenca diante do publico se faz, neste
caso, através de uma pratica sexual conhecida como fist-fucking, que
os atores Renato Borghi e Elcio Nogueira Seixas representam ao
longo da peca e que chama mais a aten¢ao pelo fato de niao ser uma
pratica comum ou, pelo menos, como diz Elton Siqueira (2000),

hetero-orientada. Consistindo na penetracio do punho, podendo
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chegar até o antebraco, no anus ou na vagina — sendo, portanto,
praticada tanto por homens quanto por mulheres — o fist-fucking taz,
aqui, referéncia a body art, termo oriundo das artes visuais, surgido
também em torno da década de 1960 e que remete a experimentos
performaticos em que o corpo do artista ¢ tomado como suporte
ou meio de expressio. (Em Moreno, a body art € o que da nome
ao projeto dramatirgico que inclui, além de Dentro, outra peca,
chamada A cicatriz ¢ a flor (2002)).

A agdo mostrada em cena apresenta, também neste caso,
uma autonomia em relacdo ao texto enunciado, mas essas duas
instancias se relacionam na montagem de Bicudo de uma maneira
mais “logica”, se comparado a0 modo como se apresentam na

montagem feita a partir do texto de Viripaev.

A fabula, ao invés de representada, ¢ mais uma vez
narrada, mas por atores que ainda assumem as suas personagens
e narram enquanto tal: o Homem, de meia-idade, conta, num tom,
paradoxalmente, um tanto idilico, a estoria erético-amorosa de um
caso que teve na juventude com um garoto chamado Binho (que nao
aparece em cena senao através da narragdo do Homem); o Rapaz,
por sua vez, colabora com a narra¢ao dessa estoria apresentando a
perspectiva erética dessa relacdo, discorrendo sobre as mintcias do
prazer a partir de sua propria experiencia. E a0 mesmo tempo em
que ouvimos, sob esses dois pontos de vista, a narragao da estoria
do Homem e de Binho, vemos, em cena, ser representado o fist-

fucking entre o Homem e o Rapaz.

A estrutura dramatirgica arranjada por Moreno e a
encena¢ao de Bicudo nos dio a entender que as falas do Homem,
as do Rapaz e a acdo representada em cena se ddo em dimensoes
espago-temporais distintas, de modo que, apesar de estarem unidos
corporalmente, os dois personagens nao estao presentificados um
ao outro. Esse entendimento ¢ reforgado pela sugestio que o autor
da em rubrica, de que os personagens/atores nunca devem ser
mostrados juntos, devendo a iluminagdo sempre alternar o foco de

um para o outro, na medida em que suas falas também se alternam
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(ver Moreno, 2008, p. 50).

Além dessa sugestao, uma caracteristica do texto de Moreno
garante o distanciamento (quase um contraponto) entre as falas
enunciadas e a agdo representada: ¢ o tom poético presente nos
enunciados, que teria como uma de suas fun¢oes suavizar o teor do
assunto tratado, utilizando-se de uma série de recursos liricos para
falar sobre sexo, sobre penetragdao anal, sobre carne em impulsos
que beiram a antropofagia. E, para além desta fun¢io imediata e
localizada, que lhe atribuimos, fruto do processo de mutacio da
forma dramatica, que assume, em Moreno, uma forma “transgénera”,
onde o épico, o lirico e o dramatico se misturam construindo um

o 4.
novo modo poético; para o autor, um “poema dramatico”.

Ja falamos do hibridismo e da indefini¢do de géneros
como uma das caracteristicas da dramaturgia produzida a partir
da segunda metade do século passado, dentre outros fatores,
resultado do ou possivel pelo seu processo gradual e mutuo de
autonomia em relagdo a cena. Apesar dessa imprecisao formal ou
da abertura a multiplas possibilidades de estruturagdo/arquitetura
dos textos para teatro, percebemos, observando e analisando os
dois exemplos citados e outros, ainda, que trazemos na dissertacio
de mestrado’onde a discussio empenhada neste artigo se apresenta
mais completa, uma separacio niao sO entre texto e cena, mas
entre as proprias personagens/figuras ali colocadas, que cada vez
menos realizam uma troca intersubjetiva como é caracteristico
das dramaturgias tradicionais. Essa separagio entre os sujeitos
representados encontra, como consequéncia formal, uma tendéncia
a fala monologada, pensada agora, assim como a no¢ao de drama,

num sentido expandido.

Einteressante o fatode que temos, nas duas pe¢as comentadas
acima, tanto no texto quanto na escolha da encenacao, dois atores
em cena, por assim dizer o minimo necessario para que, numa
dramaturgia tradicional, ocorra o chamado dialogo intersubjetivo,
base do modelo burgués onde essa tradicio desemboca, tendo

surgido na Renascenca e permanecendo até o século XIX, quando,

4 Em conversa com o elenco
da montagem de Nilton Bicudo
(ver: https://www.youtube.com/
watch?v=uMTZIg W_TM. Ultimo
acesso: 06 de marco de 2015),
Moreno diz entender que Dentro se

estrutura na forma de um poema
dramdtico. Essa forma aparece como
verbete, em ensaio de Geneviéve
Jolly e Alexandra Moreira da Silva,
no Léxico do drama moderno e
contempordneo  organizado  por
Sarrazac. Para um entendimento
mais aprofundado, ver Sarrazac

(org.), 2012, p. 140-141.

5 A dissertagao intitulada Formas
de ser um, de ser s6. Modos de sentir da
dramaturgia brasileira contemporinea
foi defendida pela autora no
Programa de Pds-Graduagio em
Artes Cénicas da  Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, sob
orientagao do prof. Dr. Clévis Dias
Massa, em abril de 2015.


https://www.youtube.com/watch?v=uMTZIg_W_TM
https://www.youtube.com/watch?v=uMTZIg_W_TM
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¢ preciso ainda que atentemos, drama e teatro (ou texto e cena) sao
tomados como sinonimos. No entanto, como vimos, esses atores/
personagens nao “conversam’ entre si — a excegao, talvez, de um
momento ou outro em que, na montagem da Cia Brasileira, Bolzan e
Kamis discutem, argumentando e defendendo cada um o seu proprio
ponto de vista sobre um assunto “x” que esta sendo tratado; mas
mesmo esse texto/trecho patece (ou podetia) emanar de uma unica
voz. Esses atores/personagens narram diretamente para o publico

a estoria que, de uma maneira ou de outra, serve de pretexto para

a acao mostrada em cena, nao sendo, ela mesma, a a¢io mostrada.

O fato de o texto de Moreno se estruturar, como o entende
o autot, na forma de um “poema dramatico” também diz dessa
tendéncia. Quando vamos ao verbete citado na nota 4, encontramos
que este formato ou, também poderiamos dizer, subgénero, em
alguns casos “multiplica os mondlogos (ou as formas de fala solitaria),
os siléncios, as ‘pausas-rubricas’ (descrigdes ou pantomimas), ou
as intervencgoes plasticas ou musicais” (7 Sarrazac, 2012, p. 141).
Que sua visio de mundo nao é realista, mas irreal, fantasista ou
interiorizada, o que privilegia a emergéncia de uma voz lirica: em
Dentro, o personagem do Homem narra num tom poético, como que
para si mesmo, mais uma entre tantas vezes, a sua estoria de amor
com Binho, a quem idealiza. Dissemos que as falas do Homem e
do Rapaz, assim como a agao representada, se ddo em dimensdes
espago-temporais distintas, mas outra interpretacao possivel é a de
que as falas de um e outro personagem seriam emanadas de uma
mesma e unica voz que possuiria diferentes expressoes, sendo as
apresentadas pela boca desses dois “personagens” apenas duas delas.
Um Eu central, como ja tinhamos no drama moderno de Ibsen,
a partir de cuja subjetividade a realidade é apresentada ao leitor/
espectador (ver Szondi, 2011, p. 46-61; 105-9).

Pelas consideracdes feitas até aqui, acreditamos que o
afastamento do dialogo da estrutura do drama — justo ele, que reinou
absoluto do Renascimento ao século XVIII — ndo foi responsavel
por provocar a morte deste género. Nao foi o drama, como alguns

acharam, mas, curiosa e simplesmente, o didlogo quem se tornou
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um astro morto, do qual ficaram acessiveis apenas os seus satélites:
o “solilbquio, mondlogo, aparte e outras compulsoes solitarias da

linguagem.” (Sarrazac, 2002, p. 138).

Assim, aquilo que antes era tido, no interior da forma
dramatica, como um elemento estranho ou exterior ao proprio
drama, comega a ganhar for¢a e espaco nos textos da dramaturgia
produzida ja a partir do final do século XIX, mas de modo
mais evidente a partir da inusitada década de 1960. A mudanga
de perspectiva proposta ali, de uma visaio de mundo e de sua
representagio moderna para uma poés-moderna, ¢ preciso que
também nds a tomemos para pensar a respeito deste mondlogo
contemporaneo. Ele ganha, como tantas outras categorias, um
sentido mais alargado, diferente do que Bakhtin (apud Sarrazac,
2011b, p. 55) acusaria de “monologismo”; trata-se, agora, de uma
espécie de “dialogismo” (que também nao ¢ o didlogo no sentido
comum), de um fazer “dialogar os monologos”, pela apreensio de

“vozes diversas” e suas “relagoes dialogicas”.

Em sua reflexdo sobre o chamado teatro pds-dramatico,
Lehmann (2007, p. 247), no curto trecho em que tece consideragoes
sobre o texto desse novo teatro — admitindo, assim, a sua existéncia
e nao a sua morte —, se refere aos processos de desconstrugaio,
dessemantizacao e polilogia pelos quais passaram todos os elementos
do teatro. A multiplicidade de pontos de enunciagdo que um
espetaculo criado sobre as bases dessa nova perspectiva contém —
falamos hoje em dramaturgia da luz, da cena, do espaco, do ator, etc.
— encontra uma correspondéncia na pluralidade de vozes articuladas
em alguns textos para teatro escritos pelo menos desde a década
de 1970. Essa nog¢iao de polilogia, ou seja, de uma multiplicidade
de vozes que se faz presente na dramaturgia contemporanea, vem
em nosso auxilio na tentativa de entender a expressao que o novo
monoélogo assume. Sdo textos em que cabem as vozes dos atores
enquanto tais, do autor-rapsodo, para usar outra categoria de
Sarrazac, de personagens ficticias, de noticias de jornais e por af
segue. Vozes que, reunidas numa colcha de retalhos costurada pelas

maos do dramaturgo ou, na acepgao que parece mais cabivel aqui,

14




pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

.6 L.
do dramaturgista, formam uma tnica, que talvez possamos chamar

de “a voz do espetaculo”.
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Abstract: Against those who took drama as “the dead branch of
theater tree” or as its decadent element, the dramaturgical production
which throw itself, today, autonomously in relation to the scene
construct and presents forms refreshed and, even if diverse, with
tendencies that gather them and tell us about our contemporaneity.
It’s about the dramaturgy produced on these bases that we discuss

in this article.

Keywords: contemporary dramaturgy; postdramatic theater;

postmodernism.
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RESUMO> a partir do conceito de Tragédia Moderna de Raymond
Williams e através da andlise da estrutura da dramaturgia do espe-
tdculo Barafonda, do grupo teatral paulista Companhia Sao Jorge
de Variedades, apresentado no ano de 2012, o presente artigo se
propoe apontar os aspectos politicos contidos em suas escolhas for-
mais e temadticas.
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BARAFONDA:
DIALETICA DA TRAGEDIA
COTIDIANA'

De forma obliqua e confusa, reconbece-se que a luta

por dinheiro substituiu a luta por poder como

§ um motivo humano ¢ um motivo tragico.
~
E Raymond Williams
S
S
B
s O espeticulo Barafonda, encenado pela Cia Sao
§ Jorge de Variedades (SP) em 2011, explicita em sua

estrutura formal a presen¢a de duas tragédias cldssicas
ao organizar-se em torno de dois mitos: o mito de
Prometeu (com referéncias diretas a tragédia Prometeu
Acorrentado de Esquilo) e o mito de Dionisio (também

com referéncias a tragédia As Bacantes de Euripedes).

Universidade de Sdo Paulo (USP)

Carina Maria Gu

Essa formula¢ao promove um questionamento quanto
a heranga de ideais como progresso e felicidade, e as suas possiveis
intimas relagbes contemporineas. As tragédias formam também
a base para experimentagdes com o coro teatral, desenvolvido no
sentido de uma linguagem potencialmente politica em sua forma
coletiva de expressao, langando mao de um modo de expressao da
memoria coletiva. O coro permeia toda a agio desenvolvida, nio
apenas em sua funcio tradicional de pontuar e comentar as agoes,

mas como protagonista e antagonista, em agoes coletivizadas.

Neste contexto, o presente artigo propde, a partir do
espeticulo Barafonda, apontar os aspectos politicos contidos nas
escolhas formais e temdticas, proposto a partir do conceito de
Tragédia Moderna de Raymond Williams (2002). Porém, o que
leva a leitura de Barafonda como uma tragédia, imbuida, portanto,
da ideia de trdgico, vai além dos dois mitos jd de inicio indicados,
sem tirar-lhes a devida importincia, pois tal esbarra numa questao
fundamental para o emprego da dimensao politica na obra: trata-

se da compreensdo conceitual de que os acontecimentos cotidianos

1 O presenteartigo é fruto da pesquisa
de doutoramento “Encenagio e
Dimensao Politica: uma ‘Barafonda’
na cena contemporanea’, defendida
em 2014 no PPGAC-UNIRIO,
sob orientacio da Profa. Dr. Beatriz
Resende, com apoio da Fundacio de
Amparo a Pesquisa do Estado do Rio
de Janeiro — FAPER].

2 Professora de Diregio Teatral do
Curso de Teatro do Departamento
de Letras, Artes e Cultura da
Universidade Federal de Sao Jodo del
Rei. Doutora em Artes Cénicas pela
Universidade Federal de Sao Jodo del
Rei.
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e relacionados a pessoas comuns possam ser compreendidos como
tragédia, contrariando a afirmativa de impossibilidade da tragédia,

e/ou da experiéncia trigica, na modernidade/contemporaneidade

A andlise de Barafonda como uma tragédia aponta tanto para
preceitos conceituais, como o de tragédia moderna em Raymond
Williams (2002), quanto para os elementos temdticos da condigao
do homem comum na cidade contemporinea. Nesse sentido,
seguimos o pressuposto de que Barafonda apresenta-se como uma
obra cujo conteudo relaciona-se dialeticamente com a histéria, ou
seja, seguindo a premissa adorniana, incorporada por Peter Szondi
para pensar o “Drama Moderno”, de que a forma estética ¢ contetddo

histérico precipitado.

Aqui a concepgao dialética de Hegel da relagio forma-
contetido rendeu frutos, ao se compreender a forma como
contetido “precipitado”. A metdfora expressa a0 mesmo
tempo o cardter s6lido e duradouro da forma e sua origem
no contetido, ou seja, suas propriedades significativas. Uma
semantica da forma pdde desenvolver-se por essa via, ¢ a
dialética de forma e contetdo aparece agora como dialética
entre o enunciado da forma e o enunciado do contetdo.
Desse modo, no entanto, é colocada jd a possibilidade de
que o enunciado do contetido entre em contradi¢do com
o da forma. Se, no caso da correspondéncia entre forma
e contetido, a temdtica vinculada ao contetido opera,
por assim dizer, no quadro do enunciado formal como
uma problemdtica no interior de algo nao problemdtico,
surge a contradicio quando o enunciado formal,
estabelecido e ndo questionado, é posto em questio pelo
contetido. Mas essa antinomia interna é a que permite
problematizar historicamente uma forma poética, ¢ o
que aqui se apresenta € a tentativa de explicar as diversas
formas da dramdtica moderna a partir da resolu¢ao dessas
contradigées. (SZONDI, 2001, p. 25-26)

O conceito de tragédia operado por Raymond Williams
fundamenta-se na articulagio conceitual empreendida em 7ragédia
Moderna (2002). Em sua obra, o autor nos mostra como a tradi¢ao
nao significa uma transposicio da verdade diretamente do passado,

mas uma interpretagio dele, ou seja, a tradigao herdada do passado

3 “(...) Raymond Williams comegou
a escrever em resposta a uma espé-
cie de febre que tomara conta da
academia britanica: George Steiner e
seguidores, apoiados em problema-
tica leitura de Nietzsche (e Schope-
nhauer), haviam decretado a impos-
sibilidade da experiéncia tragica nos
tempos modernos e, para nio perder
as prerrogativas académicas, costu-
mavam reagir com violéncia (verbal,
¢ claro) aos usos inadequados do ad-
jetivo “tragico”. [...] Avancando um
pouco mais, pergunta o professor: se
algum de n6s for atropelado por um
6nibus, por que isso ndo serd uma
tragédia? Por modéstia, indiferenca,
ofensa ou ideologia? A academia,
explica ele, ndo considera tragicos
acontecimentos como guerra, fome,
trabalho, trafego, politica. Isso equi-
vale a nio ver neles conteudo ético
ou a¢ao humana consciente”. (COS-
TA, 2002, p. 15)
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pode (e deve) ser compreendida como um constructo de leituras da
cultura grega que agregam ou descartam conceitos de acordo com
interesses de cada época. Dessa maneira, a tragédia moderna de
Williams opoe-se a alguns pressupostos preconizados pela tradicao
(nomeada como tragédia cldssica ou aristotélica), dentre os quais
podemos destacar a teoria defendida por Diderot em seu Discurso
sobre a poesia dramdtica (1997), onde propoe um “sistema mais
formal de géneros” definindo a tragédia tradicional “cujo objeto sao
as catdstrofes publicas e os infortinios dos grandes” (DIDEROT
apud CARLSON, 1997, p.149).

Portanto, torna-se importante destacarmos que a tragédia
presente na obra Barafonda é aquela cujos personagens nio sio os de
classe social elevada — como principes ou aristocratas — mas o homem
comum — no caso os trabalhadores, moradores e frequentadores
daquele bairro — nao apenas retratado em seu cotidiano, no sentido de
dramatizar uma histéria em um palco, mas vivenciado na experiéncia
de percorrer o Bairro tanto geograficamente — no deslocamento de
quase dois quildmetros proposto pela encenacio — quanto por seu

e o o 4

resgate a hlStéI’la e memoria lOCEll. 4 Para aprofundar o assunto:
Moreira, Carina Maria Guimaries.
Didlogos com o real: uma balbiirdia

na Barra Funda. Revista Sala Preta,
V.13 n.2,2013.

AS TRAGEDIAS CLASSICAS

Como jd apontado, o espetdculo estrutura-se a partir de duas
tragédias cldssicas: Prometeu Acorrentado, de Esquilo e As Bacantes,
de Euripedes. Tais obras sao referidas durante o espetdculo, porém
este nao se configura como a encenagio das tragédias, sendo que as
referéncias a tais obras sao colocadas paralela ou perpendicularmente
a outras narrativas que dizem respeito ao passado e ao presente do
Bairro Barra Funda. Dessa maneira, a dramaturgia ¢ construida
como uma trama de situagdes perpassadas pelas tragédias cldssicas e

pelo contexto histérico local.

O pesquisador Gilson Motta, na obra O espago da tragédia

(2011), propde um estudo das encenagoes de tragédias no Brasil a
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partir dos anos de 1990, mostrando como a mudanga no quadro
cultural e politico na segunda parte do século XX ofereceu um celeiro
fértil para as novas perspectivas e experimentagoes estilisticas a partir
da releitura de tragédias cldssicas. Motta (2006) aponta, com base na
autora Helene Foley, que houve, a partir dos anos 1990, uma grande
quantidade de montagens de tragédias gregas. Esse fendmeno,
que trouxe impacto para a cena contemporinea, é ressaltado pela
autora por alguns motivos que foram considerados na pesquisa de
Gilson Motta, dentre os quais elegemos o seguinte para a andlise de
Barafonda:

A tragédia possibilita a constru¢do de um discurso
politico nio localizado em relagdio as questdes nio
resolvidas e is situacoes extremas. Quando encenada num
passado imagindrio que oferece poucas possibilidades de
descricao fisica, a tragédia estabelece uma dissolugao das
referéncias acerca da jurisdi¢ao, dos elementos éticos,
raciais e culturais, possibilitando uma resposta politica
as questdes nao resolvidas e as situagdes extremas, sem
localizar nitidamente esta resposta. Textos como Antigona
e Prometeu Acorrentado possibilitam, de modo exemplar,
a construgdo desse discurso politico nio tdpico. Assim,
embora a encena¢io de um cldssico sempre envolve o
problema da atualizacio e adaptacio, ele, por sua propria
natureza, se presta a diferentes formas de abordagem e de
interpretagio, de acordo com os valores contemporaneos.

(MOTTA, 2006, p. 106)

A tragédia cldssica traz para a encenagao a perspectiva de
experimentagio do ponto de vista estético e estilistico conjugando-a
a proposta politica da encenagio, colocando em questo as diferentes

abordagens possiveis do teatro como forma e conteddo em nossa

contemporaneidade.

0 CORO OU A CORALIDADE

O trabalho coral é um dos principais pilares do espetdculo
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Barafonda. Ressaltamos tal presenca por dois angulos, aos quais
nomeamos de coro e coralidade. Como Coro, propriamente dito,
classificamos toda experimenta¢io cénica baseada na pesquisa e no
entendimento do coro grego como forma cénica e dramatdrgica.
Como Coralidade, entendemos a conjuga¢io do coletivo como

resultado formal.

No primeiro caso, observa-se que a investigacao dos modelos
gregos trouxe para a estrutura, tanto do texto quanto da cena,
experimentos de cardter coletivo, explorando a musica e a danga,
bem como a composi¢io de quadros cénicos coletivos. A pesquisa
de linguagem que deu corpo ao espetdculo caminhou por essa via
desde o nome que foi dado a ela: Ao coro retornards. A atriz Paula
Klein aborta essa questio em seu texto publicado no fanzine da

companhia, quando menciona sobre o processo de criagio:

Buscamos no “coro-entidade” a forca ancestral da
expressao humana. A instincia coletiva do coro como a
forma de trazer um outro discurso, que se diferencie da
voz individual do artista, geralmente isolada no turbilhio
urbano. O coro, representante dos cidadaos do povo, é
expressio dessa vocagio social do teatro. Um desafio
para nés modernos: uma estética coletiva que traduza

de fato um pensamento coletivo (CIA. SAO JORJE DE
VARIEDADES, 2010, p. 11).

No caso de Coralidade, ressalta-se a presenca do coro no
espetdculo através da composi¢ao de uma obra que se constréi a
partir da escuta e da estruturagao de vdrias vozes coletivas. Tais vozes
se fazem presentes seja na construgao e elaboragao da dramaturgia do
espetdculo (resultante de experiéncia coletiva compartilhada pelos
atores), seja na conformagao do préprio espeticulo, que consegue
dar voz ao coletivo presente no Bairro e, consequentemente, abre ao

publico a escuta dessa coletividade que o envolve.

Esse fenémeno da Coralidade esti presente em diversos
trabalhos contemporineos — como nos mostra Sarrazac em sua

obra O Futuro do Drama (2002) — e dialoga diretamente com nosso
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presente histdrico, na busca de uma expressao nio individualizante
que remeta tanto as formas mais democrdticas de se encarar a
produgdo artistica, no sentido de horizontalizar as relagoes
humanas pelo questionamento das categorias da divisao do
trabalho, como também por representar um discurso coletivo que
procure olhar para as relagdes politicas e comuns da experiéncia
contemporanea. A pesquisadora Flora Siissekind nos fala sobre a

questao da Coralidade na literatura:

Antes mesmo da eclosao das jornadas de junho, e das
manifestagdes ainda em curso no pais, um conjunto
significativo de textos parece ter posto em primeiro
plano uma série de experiéncias corais, marcadas
por operagoes de escuta, e pela constituigio de uma
espécie de cAmara de ecos na qual ressoa o rumor (2
primeira vista inclassificivel, simultineo) de uma
multiplicidade de vozes, elementos nao verbais, e de
uma sobreposicio de registros e de modos expressivos
diversos. Coralidades nas quais se observa, igualmente,
um  tensionamento  propositado de  géneros,
repertorio e categorias basilares a inclusdo textual em
terreno reconhecidamente literdrio, fazendo dessas
encruzilhadas meio desfocadas de falas e ruidos uma
forma de interrogagio simultdnea tanto da hora
histérica, quanto do campo mesmo da literatura.
(SUSSEKIND, 2013)

As duas categorias — Coro e Coralidade — formam a face de
uma mesma moeda, formadoras de um discurso que se pretende
opor ao individualizante, buscando formas que deponham como
vozes sociais e poh’ticas, reintegrando o homem ao coletivo.
Partindo dessa premissa, o trabalho do coletivo em Barafonda
experimenta um caminho que tira a énfase do individuo (o heroi)
e a transfere para o coro, para o coletivo. Raymond Williams,
na obra A Tragédia Moderna (2002) enumera alguns fatores que,
em principio entendidos como continuidade da tradigao grega,
representam uma transformagao do conceito original levando-o a
uma leitura superficial ou mesmo equivocada da tragédia. O fator

que aqui ressaltamos é exatamente a énfase dada ao herdi, ou seja,
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ao individuo em detrimento do coro.

As especificas relagoes entre o coro e os atores formam
as suas relacoes dramdticas reais. A verdadeira acio ¢é
a conhecida e atroz histéria de algumas familias no
poder que tem uma importincia geral e representativa
na substancia compartilhada do mito. A conhecida
histdria é representada por trés atores mascarados, que se
separam do coro, mas, como o compartilhar de papéis
entre si € a sua relacio formal com o coro deixam claro,
eles nao se separam dele completamente. O que a forma
incorpora, entdo, nio é uma postura metafisica isolada,
enraizada na experiéncia individual, mas uma experiéncia
compartilhada e de fato coletiva — a um sé tempo e de
maneira indistinguivel, metafisica e social. (WILLIAMS,
2002, p. 37)

Essa peculiaridade inerente a tragédia descrita por Williams
como “uma experiéncia compartilhada e de fato coletiva — a um
s6 tempo e de maneira indistinguivel, metafisica e social”, foi
enfraquecida na modernidade no momento em que foi dada énfase
apenas ao herdi, eliminando a importancia do coro, como aquele
que provocava o sentimento e conferia sentido a tragédia. Além
de detentor dessa articulagao, o coro exerce uma fun¢io épica,
abrindo perspectivas para a coletividade em cena. “Por sua fala épica
e distanciadora ele comenta, generaliza e exprime um phatos que

simboliza o préprio phatos dos espectadores” (SARRAZAC, 2012,
p. 61).

Houve, em nossa modernidade, um movimento no qual
as manifestagoes coletivas figuradas na presenga do coro foram aos
poucos sendo substituidas pela experiéncia individual e particular.
Ao primeiro movimento de enfraquecimento do entendimento
de tragédia pela énfase no herdi, soma-se o entendimento dessa
énfase como algo inerente ao individuo e ao seu livre arbitrio, uma
operagio plenamente possivel quando passa a figurar no palco o
burgués, promovendo uma expansio da categoria trdgica a nova

classe ascendente, como nos indica Rosenfeld:
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Até entdo, personagens de classe burguesa s6 podiam
aparecer na comédia, assim como as do “povo’, na
farsa, segundo os cinones tradicionais, o privilégio de
ser heréi da tragédia era reservado a reis, principes, etc.
O burgués, como herdi trigico, implicava profundas
transformagdes; sua presenga impunha mais realismo
em menor estiliza¢do, o uso de prosa, teor mais profano,
nao cabendo a solenidade tradicional, nem a grandeza ¢ a
distAncia misticas. Sobretudo se verificavam a privatizagio
e particularizagio da temdtica. Esta, tornando-se
“doméstica”, perdia o cardter publico, ligado a herdis
cujo destino envolvia o de cidades ou nagées inteiras.

(ROSENFELD, 1993, p. 61)

Para Williams, com a perda da importancia do coro e da
coletividade, isolamos a experiéncia e a ideia original de tragédia,
sendo-nos legado através da academia um entendimento de tragédia
como um tipo especifico de arte dramdtica que, supostamente
herdada da tradicdo grega, se unira a tradico crista, originando uma
experiéncia Greco-crista, considerada um dos cernes de nossa cultura
ocidental. O autor nos argumenta que a tragédia “nio é uma realizagao
estética ou técnica que possa ser isolada: ela estd firmemente enraizada
numa estrutura de sentimento precisa” (WILLIAMS, 2002, p. 36).
Dito isso, podemos levantar o cardter politico e social representado
pela tragédia, ou seja, uma manifestacdo cultural que fazia parte da

vida na polis, de sua concretude cultural, politica e religiosa.

Margot Berthold, na obra Histéria mundial do teatro, fala
da realizacio das Grandes Dionisiacas por parte do estado de Atenas,
como ponto “culminante e festivo na vida religiosa”, mostrando que
o publico nio era apenas espectador, mas “participava ativamente do
ritual teatral, religioso, inseria-se na esfera dos deuses e compartilhava
o conhecimento de grandes conexdes mitolégicas” (BERTHOLD,
2008, p. 104).

Barafonda busca, através do teatro e do experimento
estilistico do coro, uma aproximac¢io com a coletividade do local. Os
personagens que vemos durante todo o espetdculo nio sio apenas

individuos, mas porta-vozes de um grupo, de uma categoria. Assim,

25




pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

os personagens representados no espetdculo aproximam-se muito
mais da ideia do corifeu, que se destaca do coro para representd-
lo. Tal proposta cénica proporciona ao espectador sentir-se parte do
coro, enquanto que o deslocamento em massa pela cidade propicia
um sentimento de coletividade, de um grupo que compartilha uma

mesma experiéncia.

Comecamos a nos perceber como coletivos: grupo de
artistas, grupo de trabalhadores, de motoristas, de moradores de
ruas, de pessoas que correm atrds do tempo ou que preferem perdé-
lo, enfim, nos é dada a nogio de coletividade quando assistimos e
somos assistidos. Eis o teatro como evento da cidade, compreendida
nio apenas em sua estrutura de concreto, mas em sua materialidade
humana, propiciando ao espectador uma espécie de conexdo (ainda

que momentinea) de compartilhamento da experiéncia coletiva.

A DIALETICA DA TRAGEDIA COTIDIANA

A ideia desenvolvida pelo coro em Barafonda nos traz o
personagem consubstanciado no coletivo, ao qual, dentro dessa
premissa, passamos a considerar como personagem principal,
protagonista e antagonista da histéria contada do Bairro Barra
Funda, espago este nao apenas compreendido no sentido geogrifico,
mas em seu capital humano, representado pela figura do homem
comum. Nessa perspectiva, as vozes coletivas contidas no passado
e no presente do local sdo expressas e vivenciadas nas figuras dos
moradores, artistas, passantes, mostrando como suas histdrias sio

conectadas e comuns.

Ao colocar a coletividade representada na figura do homem
comum, trazemos para a leitura trigica de Barafonda, outro ponto
desenvolvido por Raymond Williams em sua obra Tragédia Moderna
(2002). Refutando o argumento de que nio é possivel a existéncia
da tragédia no mundo moderno. Opondo-se a visio geralmente

veiculada, o autor defende que hd experiéncias em nosso cotidiano
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que podem e devem ser consideradas como tragédias, pois assim
como cada momento histérico traz um determinado entendimento
do termo, nosso mundo contemporineo também vivencia a cada dia

novos problemas, reivindicando novas formas de anilise.

Williams inicia a obra criticando o desdém da tradicao ao uso
cotidiano da palavra, e “que veem como usos imprecisos e vulgares
da palavra ‘tragédia’ na fala comum e nos jornais” (WILLIAMS,
2002, p. 30). Nesse sentido, Raymond Williams nos mostra como
este entendimento de tragédia estd envolto em uma ideologia que
leva a compreensio de acontecimentos que vemos cotidianamente
20 nosso lado ou em noticidrios como acidentes, ou seja, meros
sofrimentos. “A verdadeira chave para a moderna separagao entre
tragédia e o ‘mero sofrimento’ é o ato de separar o controle ético
e, mais criticamente, a agio humana, da nossa compreensio da
vida politica” (WILLIAMS, 2002: 73). Portanto, a distingao entre
acidente e tragédia estd subjugada a camadas que definem se tal
acontecimento ¢ significativo ou nio, sendo que uma destas se
agrupa exatamente 2 ideia de que as tragédias estao ligadas a posi¢ao
social, criando uma linha diviséria entre a importincia daquilo que

acontega a um homem de posi¢ao ou a um escravo, por exemplo.

Ironicamente, a nossa prépria cultura burguesa comegou
por, aparentemente rejeitar essa visio: a tragédia de
um cidadao poderia ser tio real quanto a tragédia de
um principe. Frequentemente, na verdade, essa era
menos uma rejeicio da estrutura de sentimento, e
mais a extensio da categoria trdgica a uma nova classe
ascendente. E, no entanto, a sua consequéncia final foi
profunda. Assim como em outras revolugdes burguesas
— quando se estendem as categorias de lei ou de eleigao
— os argumentos para essa extensao limitada tornam-se
inevitavelmente argumentos para uma ampliagao geral.
A extensdo do principe ao cidadao tornou-se na pritica
uma extensdo a todos os seres humanos. No entanto, a
natureza dessa amplia¢do determinou em larga escala
o seu conteido até que se atingiu o ponto em que a
experiéncia trégica foi teoricamente concedida a todos os
homens, mas a sua natureza foi drasticamente limitada.

(WILLIAMS, 2002, p. 74)
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A énfase na posicio social ligava esse homem diretamente
a uma coletividade por ele governada ou incorporada. A sociedade
moderna passou, entdo, a negar a vinculagio desse homem de posi¢ao
ao estado, sendo que na sociedade burguesa ele passa a ser uma
“entidade em si mesma”, havendo, por um lado, o ganho no sentido
da extensio feita do trigico a0 homem comum, por outro, a perda
do cardter publico e politico desta extensio que se perdem na énfase
individual dada ao seu destino. A consequéncia mais séria dessa
desvinculacio do homem ao Estado, ao coletivo, foi a desvinculagao
da experiéncia vivenciada do mundo para “uma ordem puramente

abstrata” (WILLIAMS, 2002, p. 74).

Segundo Williams, através da observacao da experiéncia
tragica, é possivel compreender o “contorno e a conformagao de uma
cultura especifica”. (WILLIAMS, 2002, p. 69) Contudo, refutando a
tradi¢ao analitica da tragédia, o autor coloca a importancia de se
interpretar a experiéncia tragica “na sua relagdo com as convengoes
e institui¢des em processo de transformagao” (WILLIAMS, 2002, p.
70). Por conseguinte, é necessario romper com a teoria e valorizar a
arte, desvinculando-a de sua estrutura de sentimento dominante para
dar luz as variacbes dramaticas atuais, a fim de atuar criticamente de

uma forma mais ampla.

Na tessitura de Barafonda podemos localizar o protagonista,
o herdi tragico, como o Bairro Barra Funda, representado em sua
potencialidade humana na figura do homem comum. Este homem
esta sujeito as relagdes estruturadas pelo interesse econdomico, que
podem ser vistas como sua redengao e seu aniquilamento, mostrando
o sistema perverso a que o sujeito esta envolto na cidade de Siao
Paulo, como um microcosmo de uma estrutura maior: a estrutura

capitalista.

E, como breve conclusao tedrica para inicio de alguns
pincelamentos de analise, trazemos a reflexdo de Inda Camargo Costa
no prefacio de Drama em Cena (2002), acerca do tema, que ressalta
como um dos principais aspectos da tragédia de nosso tempo

reside, conforme reconhece Williams, no fato de que “as principais
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organizagoes que no século XX se apresentaram para o combate
ao capitalismo em direcio ao socialismo passaram a fazer parte
do complexo de forgas de sustentagdo da sociedade capitalista”
(WILLIAMS, 2002, p. 12), mostrando-nos a desordem das ideias
e agoes humanas que levam a dialética da tragédia cotidiana, que
rapidamente procuraremos detectar no espeticulo como elemento

fundamental.

O desenho tragico da narrativa que propode Barafonda
inicia-se no prélogo (elemento estrutural da tragédia classica). O
personagem Raphael Galvez (1907-1998), um artista plastico que
morou e manteve seu atelié na Barra Funda, anuncia em sua primeira
fala: “Aqui acaba a historia contada por mim. Estamos assistindo a
ultima cena. [...]” anuncia o tempo presente, quando ja morto, com
105 anos, comegando a conduzir uma viagem rumo ao passado que
terminara em sua infancia, numa festa no Largo da Banana, optando
por um jogo no qual a pega é narrada cronologicamente do fim para

o inicio, do presente para o passado.

Quando Raphael Galvez se apresenta com 105 anos,
escancara uma relacdo entre a vida vivida, a memoria e a historia.
A proximidade da morte da ao personagem uma visao da vida
em perspectiva, questionando o seu valor, a mercantilizagio do
sujeito; e se vé como os jovens, sonhador, ao propor “resgatar o
homem e sua unidade perdida”. Além da temporalidade, vemos
um comprometimento do artista com a sociedade, a obra deve ser
terminada para os jovens sem esperancas, como a esperanga pudesse
ser dada pela arte, mostrando o teor de uma arte comprometida
com a sociedade, uma arte que se propde politica. Ha também
nas palavras de Galvez um determinismo quanto a tragédia que se
desenha no cenario do espetaculo: “Estou no fim da nossa linha do
tempo e nao ha mais nenhum passo a ser dado. A obra esta pronta.
O que fago agora? Caramba, s6 me resta morrer!”

Um segundo elemento formal/estruturante da tragédia
Barafonda (e sua tragicidade), como ja dito, é sua organizagio em

coros. Do prélogo, passamos a uma banda de rock que ja da no
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inicio o tom coral. Também a radio cipd, funcionando ao longo do
espetaculo como um narrador condutor do mesmo, organiza esta
percepcao. Com o anuncio da radio, que vai contar a historia do
Bairro, comeg¢amos nossa caminhada. Durante o primeiro percurso,
saindo da Praga Marechal Deodoro e seguindo ao longo e abaixo
do Viaduto Presidente Arthur da Costa e Silva, os atores compoem
quadros na malha urbana. Sio dezenas de imagens instaladas nas
pragas, estabelecimentos, ao lado de transeuntes, moradores de
rua. HEsses quadros direcionam o olhar do publico para a cidade,
mostrando suas contradi¢cOes, porém sem trazer a leitura um
significado direto e unico, mas acionando dominios do sensitivo e
do afetivo daqueles que assistem. Portanto, esses quadros colocam-
se a0 lado do real, brincando com ele e, com esse jogo, inventam
uma nova realidade, revelando a dialética entre o real e aquilo que

poderia ser o real.

Esse mecanismo, como nos lembra Dort, segue o
direcionamento e o entendimento de Brecht, no sentido de situar o
palco e plateia na historia, sendo ela a responsavel pela tltima palavra
na organiza¢cdo de uma nova dialética entre o palco, a plateia e a
historia (DORT, 1980). Os quadros formados pelos atores remetem
ao lirismo, quando, por exemplo, dangam na saida de ar do metr6 e
um longo T.N.T. branco esvoaga numa danga leve. Em sua grande
maioria, contudo, os quadros nos parecem imagens criticas, que se
referem ao homem diante da cidade, de sua estrutura do consumo e
de suas relagdes humanas desgastadas. Os atores que trabalham os
quadros neste primeiro momento do percurso se dividem em trés
nucleos, ou quatro coros que, num exercicio de analise, nomeio cada
qual segundo minhas impressoes: 1) o primeiro, identificado com
macacoes de operarios cinza ¢ o Coro dos Homens-Cidade. Além da
ligacao ao homem simples, personagem ou coro principal da obra,
vimos, nessa indumentaria, uma forte referéncia ao agiz-prop; 2) o
segundo, formado por trés atrizes, ¢ o Coro das Cabritas (as mesmas
que dancam na saida de ar da Praga Marechal Deodoro), elas vestem
camisoloes brancos e em determinados momentos passam no contra

fluxo do cortejo chamando por Prometeu; mais tarde veremos
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que esse coro representa a personagem lo da tragédia Prometen
Acorrentado; 3) o terceiro é o Coro Dionisfaco e é representado pelas
figuras da Terra-Mae — nome dado pelo espetaculo a personagem
que chama aten¢dao batendo e gritando com uma enxada contra
o asfalto ao longo do percurso de Dionisio, que baila entre os
passantes e moradores de rua, e uma figura incognita, que carrega
o numero 13 e um longo cajado, sempre por perto, como se tudo
observasse, ¢ que ao final do espetaculo descobrimos que trata-
se do Tangolomango; 4) e o nucleo que forma o carro de som, o
Coro Radio Cip6, que parece representar o momento histérico da
formacao do Bairro, com indumentarias que remetem ao inicio do
século XX.

Além desses quatro coros (Homens-Cidade, Cabritas,
Dionisfaco e Radio Cipo), também identificamos o publico com o
comportamento de coro, é o Coro de Espectadores, que se divide
em varios: aqueles que estdo la para acompanhar a pega até o ﬁna21,
aqueles que desistem durante o caminho, aqueles que no meio do
percurso se interessam e comeg¢am a seguit, aqueles que assistem de
seu trabalho, de sua janela, enfim, um coro que se divide em infinitas

possibilidades.

Com a formacio dos coros, descrita suscintamente acima,
destaca-se a figura de um corifeu, que tera como papel dar voz
ao trabalho/trabalhador. Durante todo o segundo percurso até a
chegada a sede do grupo, o trabalho e a condi¢io do trabalhador
(e aqui incluimos o artista) ¢ discutida. Numa serralheria instalada
em um sobrado, uma cena desenrola-se lembrando-nos de que,
como aquela casa, outros pequenos estabelecimentos de servigos
acoplados a residéncias eram comuns em outros tempos e fazem

parte na histéria do local.

A fala do trabalhador corifeu, aliada 2 memoria espacial que
acontece na serralheria, traz a reflexdo de uma condi¢ao ha muito
estabelecida; passa pela reflexdo marxista do trabalho alienado, e
das condi¢oes para as quais o capitalismo “empurrou” uma grande

legiao de trabalhadores.
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Quando o trabalhador, ao invés de agradecer a Deus
agradece a Zeus, ou fala em matar animais mitologicos a cada
dia, nos traz a tragicidade de sua condi¢io, disparando a dialética
do tragico e a dimensdo politica na compreensdao da tragédia no
cotidiano do homem comum que (para além da reivindicagao de
Williams (2010) quanto a possibilidade de se considerar o homem
comum como herdi tragico) nos coloca a contradi¢ao (tragica) da
situacdo do trabalhador, segundo a qual o trabalho (sua presenca ou
sua auséncia) é sua redencao, e o caminho para a redencao ¢ o que

o leva a ruina:

Pois ndo ¢ o aniquilamento que ¢ trdgico, mas o fato de
a salvagdo tornar-se aniquilamento; nio é no declinio do
heréi que se cumpre a tragicidade, mas o fato de o homem
sucumbir no caminho que tomou justamente para fugir

da ruina. (SZONDI, 2004, p. 89)

Na fala do trabalhador, o trabalho é comparado ao castigo,
mas ressalta sua contradi¢ao na suposi¢ao do contrdrio: “mas castigo
mesmo deve ser ficar sem trabalho. Sem propésito, sem serventia, sem
utilidade, sem ter porqué, sem ter pra qué”. Nesse ponto percebemos,
nao apenas a dialética da situacio na relacio homem-trabalho, mas
também a possibilidade de critica a ideologia que cerca e resguarda o
lugar do trabalho na sociedade. Neste contexto, desenha-se a situacao
trdgica contemporanea, em diélogo com a estrutura tragica cldssica,
nao em oposicao, impossibilidade. E desta forma, o espetdculo segue
conduzido pelas tragédias cldssicas e seus mitos (Prometeu, Dionisio,
lo, As Bacantes, etc.), a passear pelo lamento trigico do homem
comum moderno em sua cidade monstro. De forma sucinta, como
¢ possivel aqui, saltamos ao fim do espetdculo, passado, inicio da

histéria.

Galvez — Aqui comeca a histéria contada por mim,
Barafonda, aqui estou eu estatelado no inicio da linha do
tempo que nos consumird, mas hoje aos 19, a esperanga
me toca, tenho sonhos. Barra Funda, quero beber seu
passado, pintar seu presente até entender que o cinza

Ng
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também ¢ cor e dormir quem sabe no futuro em seu sol
quente de fartura. Né. Sonhemos, tenho s6 19 anos. Né.
Sonhemos, temos s6 19 anos. Meus personagens, minhas
pinturas, vamos caminhar, estamos s6 no inicio, vamos
em busca da nossa utopia representada e descobrir que o
teatro, a arte, tem o tempo do amor. Vitta nova!

As luzes se acendem e comega a cantoria, a primeira musica
tocada é uma tiririca, todos dancam e se divertem ao redor da
fogueira. Toca um samba que fala do Largo da Banana e, em meio
a cena, aparece um policial anunciando que a cadeia estd suja e
alguém terd que limpar. Ele prende seu Dionisio que, preso, canta
o que parece um ponto de jongo: “¢ fogo no moinho, quem fica no
caminho vira toco...”. Anunciam que a prisao ¢ apenas brincadeira e
pedem uma moeda para soltd-lo. Depois de solto, pela primeira vez,

veremos a fala do personagem Tangolomango:

Tangolomango interrompe: Machado — e diz ao guarda:
com a vossa permissdo, fago aqui minha contribuigio.
Comigo nao tem troco. Teje solto seu Dionisio.

Meu nome ¢é Tangolomango. Eram trés irmas numa
casa, uma foi dar uma volta na rua, deu o tangolomango
nela e ficaram apenas duas. Dessas duas uma viajou pra
Paraibuna deu o Tangolomango nela e ficou somente
uma. Essa uma, quis comer feijao, deu o Tangolomango
nela e acabou-se a geragio. Chegou a hora do sorteio
do cabrito, minha gente. O mesmo cabrito que vocé
comeu no futuro, e que no presente viu ser muito bem
temperado. Pois esse mesmo cabrito aqui mesmo vai ser

sacrificado. Pois assim memo ¢, comigo nao tem coré.

Sua fala nos remete ao churrasquinho que foi oferecido ao
publico na Praga Marechal Deodoro (inicio do espetaculo e fim
da narrativa) e temperado na sede do grupo (no meio). O nome
dado ao personagem Tangolomango é o nome de uma brincadeira
folclérica em que alguém, por ma sorte, ¢ assaltado pela morte. E
feito um jogo de roleta para sortear-se um cabrito, e sai 0 nimero
7, namero das cabritas los, que se recusam a morrer e, ao lutarem

pela vida, acidentalmente matam um de seus irmaos. A Terra-Mae,

NG
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em um ato de desespero, pede a elas que fujam. Na cena, se instaura
um profundo sentido tragico unindo vida e morte, como no mito
de Dionisio, que em forma de bode ¢é sacrificado e volta a renascer.
Passamos a saber agora, ao final, que ¢ também o inicio, que lo
lutava contra um suplicio que lhe foi dado nao gratuitamente, como
nos é dado conhecer na tragédia Prometen Acorrentado, mas por nio

aceitar sua sorte, ou seja, sua condi¢ao, seu “destino”.

O “tragico” que se apresenta no espeticulo, argumenta
contra o determinismo, buscando a utopia e o questionamento do
status quo, junto a busca de uma histéria do solo em que se pisa
o caminho, vindo do passado, para se vislumbrar o presente e o
futuro. O “tragico” que permeia Barafonda é o de homens comuns,
trabalhadores, escravos, imigrantes, etc. parte do passado e presente
do bairro Barra Funda; parte da vida dos homens comuns, que no
mundo capitalista em que vivemos, s6 pode ser tragica, e por ser
tragica, necessita tanta luta. E terminamos com as palavras proferidas

por Raphael Galvez, ao final do espetaculo:

Galvez- Quem for apreciar essa minha histéria, essa
minha Barafonda, poderd comegar pelo principio ou pelo
fim. Passado, presente, futuro. Estamos no inicio, mas é o
fim. E o Fim? O que esperar do amanha?

O que podemos construir?

Essa histéria de minha vida nio tem comeco e nem tem
fim, ela comega por acaso e nio tem fim, porque depois
de eu morto a minha histéria continua, a nossa histdria
continua, pois ela estd ligada a tudo e a todos.

Aqui acaba, quer dizer... aqui comega, a histéria contada
por mim, histéria verdadeira que expressa uma parte dos
fatos que passei relacionados com as pessoas e as coisas do
meu tempo.

Os que ficam vao dizer — O Raphael era assim! A Barra
Funda nio era assim!

Muitos se lembrario de nés, outros nao, mas de fato ficard
de mim algo que lembrard — uma cabega de gesso, uma
figura de bronze, um quadro, um desenho, uma peca de
teatro, alguns escritos, e principalmente 0 contato que eu
tive com o mundo onde vivi. Cada minuto que passa é
uma esperanga a menos e ¢ por isso que devemos lutar
até o fim.
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Abstract: The purpose of the present paper is to point out, through
the analysis of the dramaturgical structure found in the theater play
Barafonda - created by the group from Sao Paulo/Brazil Companhia
Sio Jorge de Variedades and performed in 2012 - the political aspects
enclosed in the esthetic and thematic choices, using the concept of

the Modern Tragedy from Raymond Williams.

Keywords: Modern Tragedy, Chorality, Theater and Politics.
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RESUMO> A partir da nogio de rapsédia cunhada pelo dramaturgo
e professor francés Jean-Pierre Sarrazac, a investigacio se faz so-
bre as caracteristicas ¢ os elementos concernentes ao processo, a
dramaturgia e & encenagao da obra O /ivro de J6 do grupo paulista
Teatro da Vertigem. Tem-se como objetivo expor argumentos que
sustentem uma andlise que pressupoe tal objeto como uma ence-
nagdo rapsédica.
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A VERTIGEM RAPSODICA DE JO:
ASPECTOS RAPSODICOS NO ESPETACULO
0 LIVRO DE JO DO TEATRO DA VERTIGEM

O que Dort nos ensinou, a mim e da minba geragdo,

€ um reviravolta coperniciana da relagio entre o texto e o palco:

0 palco estd em primeiro lugar.

=)
Z J.P. Sarrazac
~
&~
g
’-\
_
N O .
% LS Desde a segunda metade do século XX, tendo
o o 2.0 . . 3
0 \Q' talvez como baliza histérica Gracias Sesior, o teatro
X T s . ” . .
RS brasileiro se ampliou para préticas sistematicamente
~
o : . e
S 2 coletivas e descentralizadas de um tnico génio criador,
RO : : :
oo eruditamente chamado de demiurgo. Esse movimento
no=
S 3 democratizante gerou no cerne da prdtica teatral
g ) s . .
E S uma mudan¢a que, sem divida, como veremos mais
a 2 adiante, ainda reverbera nos processos contemporaneos
S
g E de criagio teatral. Dentro disso, observa-se que
1
S atualmente uma parcela majoritdria da produgio
~ £
RS teatral brasileira se faz composta por artistas que,

restritos as suas dreas especificas de criagio, possuem
seus tragos tipicos e caracteristicos, desde atores a encenadores,
até¢ figurinistas, cendgrafos e iluminadores. Diferentemente da
tradi¢do teatral que dedicava a uma tdnica figura o aspecto autoral
de uma criagdo, contemporaneamente todos contribuem com sua
assinatura no espetdculo, cada qual com sua fungio especifica, no
entanto, singulares e préprias. Instaura-se, portanto, uma autoria
compartilhada, principio essencial para o hibridismo preponderante

nas obras do teatro moderno e contemporineo no ocidente.

Por conseguinte, tal movimento instala na prética teatral
brasileira a capacidade de se produzirem nao apenas linguagens
e estéticas proprias, mas também obras hibridas e heterogéneas.
Sendo assim, nio veremos mais na cena brasileira as convencionais
montagens de textos dramdticos protagonizadas por atores-chave,

mas antes encenacoes singulares constituidas de dramaturgias

I Professora de Teoria e Histéria do
Teatro no Departamento de Artes
Cénicas da UFOP. Possui doutorado
em Teoria e Histdria Literdria pela
Unicamp e desenvolveu pesquisa
de pés-doutorado em dramaturgia
e teatro moderno e contemporineo

pela USP.

2 Bolsista de iniciagdo cientifica da
FAPEMIG. Bacharelando em Artes
Cénicas com énfase em Diregao Tea-
tral na UFOP. Desenvolveu mais
duas pesquisas de iniciagdo cientifica
com énfase em dramaturgia e teatro
contemporaneo.

3 Com a vinda do grupo norte-
americano Living Theatre para o
Brasil, a convite do diretor José
Celso Martinez Corréa em julho
de 1970, alteram-se os padrdes da
criagdo teatral em vigor. No inicio
dos anos 60, em exilio na Europa, o
Living Theatre conduz a implantagio
de uma forma diferenciada de
criagio teatral: “Foi durante este
perfodo que o grupo desenvolveu
um novo conceito de teatro, no qual
o dramaturgo como tal parecia ser
abandonado, e a obra apresentada
surgia a partir da colaboragio e
da inovagio de parte dos vdrios
membros da companhia na criagio
coletiva”, segundo Margot Berthold
(FISCHER, 2003, p. 11).
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dotadas de uma potente teatralidade. Chegamos ao ponto de nao
sermos mais capazes de identificar as antigas fronteiras entre texto
e cena, gerando, nos dizeres de Bernard Dort, uma representagio
emancipada, e consequentemente uma palavra que se efetiva nio
somente como didlogo ou fala, mas acima de tudo como escritura

cénica, ou melhor, materialidade cénica.

A teatralidade cénica separa entdo o teatro da obra
dramdtica, mas faz com que se abra para todo tipo de
textos. Subsiste um elo ténue entre o escrito e a encenagio,
que requer uma espécie de extragdo, as vezes violenta,
de alguma coisa que seria — faria — teatro fora da forma
escrita abstrata, ou seria a recuperagdo, a concretiza¢io
visual, auditiva etc. A teatralidade, considerada sintese
alquimica, gera por fim um desaparecimento do texto sob
seu potencial universalista, pois recorre a outras sensagoes;
o potencial substitui o real, o devir o ser, o virtual o
atual. A interpretacio atenua a irredutibilidade da coisa
interpretada. (...) Isso supde, por sua vez, considerar que
a literatura, digamos a escrita, pressupée uma forma de
teatralidade cénica. Bernard Dort destaca a solidariedade
entre texto e encenagio, e podemos igualmente pensar na
pregnancia do texto — ou da fala — sobre o dispositivo
cénico. Haveria entdo uma teatralidade do texto, a0 mesmo
tempo independente e constitutiva da representacio, e
que ndo justifica, por si s, a existéncia de situagdes de
comunicagao (JOLLY; PLANA, 2012, p. 180).

Ha4 nessa perspectiva um esgarcamento dos conceitos de texto
e cena, que nos interessa na medida em que abre possibilidades para
a apropriagio de conceitos dramatirgicos com fins a diagnosticar
elementos da cena que denunciam modos de composi¢io criativa
do encenador, que por sua vez atuam por vias de procedimentos
originalmente provenientes do 4mbito da dramaturgia. Na esteira
disso, ressalta-se que reside no texto teatral o propésito de coisa que
pretende ser algo, ou melhor, uma finalidade de se concretizar em
instancias propriamente cénicas. Entao, com o advento da encenagio,
a materializagio dramatirgica ampliou consideravelmente seus
horizontes pragmadticos, de modo a possuir uma multiplicidade

ad infinitum. Ou seja, nao lidamos mais com o paradigma de uma

S
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suposta fidelidade com vistas a transposi¢ao de um texto ao palco,
mas sim com a dinAmica moderna e contemporinea que possibilita

a0 texto teatral sua expansio em diversos e multiplos devires cénicos.

(...) anogdo de devir cénico, tal como sugerimos, (...) pode
ser aplicada, como dissemos, a um texto nio dramaitico.
Além disso, continua a ser demasiado restritivo falar em
“recriagdo” e nao em uma criagdo especifica para o trabalho
teatral. Por fim, convém acabar definitivamente com a
cobranca textocentrista de uma representagio teatral que
nio passaria da “realizagao” de um texto. Ou seja, de um ato
cénico que se visse de certa forma instrumentalizado pelo
texto. A dindmica moderna e contemporanea da criagao
teatral — ligada & invengio da encenagio [mise en scéne]
e a uma emancipagio mais ou menos radical do teatro
com relagio 2 jurisdi¢io do literdrio — nao procede de um
desenvolvimento linear que iria do textual ao cénico, mas
de uma mise en jeu, de uma mise en scéne concorrencial e
polifénica do texto (considerando ele mesmo na distincia
eno “jogo” entre a voz e o gesto do ator) e outros elementos

da representacio (...) (SARRAZAC, 2012, p. 67).

Tendo em vista tais pressupostos, propomos uma investigacao
do estabelecimento de uma argumentagio que fundamente a
hipétese de uma encenagio rapsédica. Ou seja, partindo da nogao
de rapsédia cunhada pelo francés Jean-Pierre Sarrazac em O futuro
do drama, sugere-se uma andlise dos aspectos texto-cénicos do
espeticulo O livro de J6, do grupo paulista Teatro da Vertigem,
estreado em 9 de fevereiro de 1995 no Hospital Humberto I, em Sao
Paulo. Investigagdo esta baseada primordialmente no investimento
de uma observagio ativa que busca encarar o espetdculo teatral antes
como uma rede tridimensional composta por diversas camadas de
significagdo — ou seja, de dramaturgias diversas — do que como uma
superficie bidimensional de relagées dicotdmicas entre texto, cena,

interpretacio e afins.

Isso esclarecido, evidenciaremos aqueles tracos estruturais
e conjuntivos pertencentes ao modo de cria¢io denominado
como processo colaborativo, e que nos parecem essenciais para o

estabelecimento de uma resultante estética que dialogue com o
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conceito de rapsddia. Nesse sentido, parte-se de uma proposi¢ao que
supoe uma corroboragio de elementos fundamentais entre modo de
criagdo e resultado/produto. Tal suposicao se faz responder nas palavras

de Antonio Aragjo, diretor do Vertigem.

Antes de qualquer coisa, talvez caiba a pergunta: um
modo de criar compartilhado e coletivizado levaria a
uma resultante estética particular? A principio, a resposta
possivel parece negativa. Isso porque, ao analisarmos
o processo colaborativo, percebemos que ele niao tem
uma estrutura homogénea, nem uma metodologia
rigida e nem mesmo compreende um Unico estilo. Ao
contrdrio, trabalha com procedimentos e técnicas bem
variadas e os espetdculos dele resultantes tém linguagens
as mais distintas. Trata-se, fundamentalmente, de um
processo de cardter experimental. Contudo ¢é possivel
identificarmos alguns elementos estéticos recorrentes
ou preponderantes. Comecemos pela dramaturgia. (...)
o processo colaborativo estimula ativamente a escritura
de pegas. (...) Poderia ser apontada ainda a existéncia de
um elemento fragmentério, de justaposi¢do de cenas sem
forte ligagdo causal, produzindo uma estrutura dramdtica
mais aberta e ramificada. Tal configuragao, marcada por
elementos de colagem, intertextualidade e cadeias de
leitmotiv, é resultado direto do conjunto diversificado
de vozes artisticas presentes no processo, e poderia
incorrer em flacidez estrutural e em pegas “colcha-de-
retalho”. (...) A ndo-hierarquizacio das fun¢oes também
acaba refletindo numa obra em que os aspectos textual,
espetacular ou interpretativo nio tém cardter epicéntrico.
Em outras palavras, num processo constituido a partir de
hierarquias mdveis, os diferentes elementos da cena vdo
também apresentar uma flutuagdo de dominincias ao

longo do espeticulo (ARAUJO, 2008, p. 67).

Aratjo nao cita Sarrazac, embora o termo que utiliza para
se referir as dramaturgias produzidas em processo colaborativo muito
se assemelha ao termo aludido por Sarrazac, quando em O fururo
do drama menciona os verbetes que giram em torno da palavra
rapsédia. A fim de esclarecer sobre essa aparente analogia, vejamos
os dizeres da pesquisadora e dramaturga Nina Caetano, que na sua
tese de doutoramento se debruga diante de processos desenvolvidos

colaborativamente nos quais atuava como dramaturga.

41




42

|| Elen MEDEIROS; Phelippe CELESTINO

(...) nos verbetes de diciondrio que compdem a epigrafe
de seu livro, Sarrazac nos d4 uma pista de sua perspectiva
tedrica:

Rhapsodage — Action de rhapsoder, de mal

raccommoder.

Rhapsode — Terme d’antiquité grecque. Nom

donné a ceux qui allaient de ville en ville chanter

des poésies et surtout des morceaux détachés de

I"Tliade et de I’Odyssée...

Rhapsoder — Terme vieilli. Mal raccommoder, mal

arranger.

Rhapsodique — Qui est formé de lambeaux, de

fragments.

Littré

Rhapsodie — 1°. Suite de morceaux épiques recites

par les rhapsodes. 2°. Piéce instrumentale de

composition tres libre...

Petit Robert’

A variedade de sentidos presente nos verbetes de diciondrio
citados por Sarrazac compreende desde acepgoes artisticas
— como aquelas relacionadas ao trabalho dos recitadores
da obra homérica, na antiguidade grega, ou a uma
composi¢io musical livie — até a nogio de remendo ou
de “colcha de retalhos”. No entanto, todos eles tém em
comum o fato de associarem ao termo rapsodo 2 ideia de
uma composi¢io que ¢ fruto da jungio de fragmentos,
muitas vezes heterogéneos (CAETANO, 2011, p. 25).

Dentro disso, quando se apresentam termos tais como
“justaposi¢do”, “retalhos”, “fragmentos” e “heterogéneos”, parece-
nos haver subjacente uma no¢ao, a de hibridismo, que é essencial aos
conceitos sobre os quais estamos nos debrugando: tanto ao processo

colaborativo quanto a rapsédia.

Por exceléncia, hibridismo se refere a uma ideia que
conjuga heterogeneidades e multiplicidades diversas, articuladas de
maneira justaposta, sem se destituirem em momento algum de suas
singularidades. Portanto, o processo de hibridagio configura-se como
matriz essencial para o estabelecimento tanto da encena¢io quanto da
dramaturgia oriundas do processo colaborativo. A primeira se vale de
elementos cénico-estéticos distintos e em relacao de horizontalidade
na composi¢io da cena, enquanto a segunda diz respeito a modos

poéticos diversos (épico, lirico e dramdtico) associados numa mesma

4 “Remendo — acdo de remendar,
de coser mal. // Rapsodo — termo
da antiguidade grega. Nome dado
aqueles que iam de cidade em cidade
cantar poesias e, sobretudo, recitar
trechos da Ilfada e da Odisséia.//
Remendar — termo antigo. Coser
mal, arranjar mal arranjado.//
Rapsédico — que ¢é formado de
retalhos, de fragmentos [Diciondrio
Littré]. Rapsddia — 1°. Seqiiéncia de
trechos épicos recitados por rapsodos.
20. Peca instrumental de composigao
bastante livre [Diciondrio Petit

Robert]” (CAETANO, 2011, p. 25).
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plataforma textual. Logo, ambos sao por exceléncia projetos hibridos
oriundos de uma matriz igualmente hibrida: o processo colaborativo.
Aragjo também fala sobre essa diversidade de géneros recorrente nas

dramaturgias e encenagio colaborativas.

A dramaturgia — e a cena — produzida em processo
colaborativo vai incorporar essa presenca de planos
distintos, identificdveis, por exemplo, no amplo espectro
de registros, no cruzamento de referéncias, no choque de
discursos, na estrutura fragmentada e no mosaico de textos
e cenas. O elemento dramdtico coabita com o épico, o
lirico, o testemunho, o documental criando uma cena — e

um texto — multifacetada (ARAUJO, 2008, p- 80).

Nesse sentido, o hibridismo se mostra como elemento
essencial para a dramaturgia de O livro de Jé, criada por Luis Alberto
de Abreu. Ademais, a capacidade e a maestria com as quais o artista
manipula o épico, o lirico e o dramdtico evidenciam e potencializam
ainda mais a estética multipla da sua dramaturgia junto ao Vertigem.
Tal cardter se deve em grande parte também ao impeto do dramaturgo-
rapsodo em experimentar e explorar os cruzamentos entre tais modos
poéticos. E fato, também, como vimos nas palavras de Araujo, que
essa identidade se fez gracas ao modus operandi adotado pelo grupo
na cria¢do do espeticulo. As proposicdes dos atores, quase sempre
em cardter monoldgico e confessional, vinham em grande parte
carregadas de tragos épicos e liricos e, num gesto de ﬂutor-mpsodof

Abreu articulava todas essas contribuigoes:

Mas voltemos aos elementos estéticos recorrentes. No
caso das pecas, é comum a presenga de forte elemento
monoldgico. Como uma parte significativa do processo
¢ alimentada por workshops individuais trazidos pelos
atores, este aspecto nao-dialégico, de auséncia de
intercimbio verbal, caracterizado por depoimentos
pessoais em forma de mondlogo, ird marcar a resultante

dramatdrgica (ARAU]O, 2008, p. 66).

5 Para Sarrazac (2002, p. 37), o
autor-rapsodo  possui um modo
proprio que consiste “no detalhe
da escrita, na esctita do detalhe. E
o detalhe, como ¢ sabido, significa
originariamente divisao, converter
em pedacos. Logo, escritor-rapsodo
(rhaptein em grego significa «coser»),
que junta o que previamente
despedagou e, no mesmo instante,
despedaga o que acabou de unir.
A metafora antiga nio deixard
de nos surpreender com as suas
ressondncias modernas”.
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A fim de visualizar como o hibridismo poético desta
dramaturgia se conforma, vejamos como nas falas do Mestre e do
Contramestre — as personagens dotadas de maior cardter narrativo
—, e da personagem J4, sobressaem os deslizamentos constante entre
os modos épico, lirico e dramdtico, existentes gragas as costuras e
aos remendos realizados e ratificados pelo dramaturgo. Acredita-
se que essas emendas entre arranjos poéticos distintos ocorrem
por instincias que garantam maior potencialidade narrativa. Ao se
utilizar, por exemplo, de procedimentos épicos, Abreu expande sua
escrita a outros horizontes representativos, propriamente aqueles
que se referem a fatores externos a fébula e que sio de objetividade
puramente descritiva, suscitando assim outras percepgoes e leituras
no espectador. Do mesmo modo, isso ocorre com a escrita lirica: ao
ser utilizada, propoe instincias de reflexao especificas do eu lirico
que, despreocupado de agir ou estabelecer conflito, busca meditar
sobre sua condigao existencial e sentimental. Logo, é através desse
deslizamento constante e evidenciado que Abreu amplia a expressao

dramitica:

Mestre  E Deus, que ainda vivia, disse:

Reparou como ¢ fiel e reto
Meu servo Jé?

Contramestre E é a troco de nada?, duvidou Satanis.
Naio ergueste uma muralha ao seu redor,
Ao redor de sua casa,
Ao redor de seus bens?
Mas retira tua mao que o ampara,
Retira seus bens,
Sua casa, seus filhos,
E ele arrancar4 de si
Sua fé. E, como humano que é,
Maldird o nome de Deus
E rugird como esttpida fera
Que é, que serd e que era.

Mestre  E narra a Escritura

Que Deus repontou e disse: Faga.
Abraca Jé com o mal e a desgraca.

Contramestre  E foi assim que um vendaval
Destruiu sua casa,
Fogo do céu destruiu pastagens,
E morte de filhos e rebanhos
Completou a sina.
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E um homem em ruinas restou como imagem.
Mestre ~ Mas, por favor, atengio!
Antes que eu prossiga
O narrar contrito, escutem o grito:
(...)
J6  Entao Jé se levantou
Rasgou seu manto,
Raspou sua cabega,
Caiu por terra,
Inclinou-se no chao e disse:
“Nu saf do ventre de minha mae
E nu, para l4, voltarei.
Deus me deu, Deus me tirou.
Bendito seja 0 nome de Deus.”

(ABREU, 2002, pp. 121-123)

No que se refere propriamente ao hibridismo enquanto
aspecto vigente no processo de encenacio, vale citar algumas palavras
de Aradjo que relatam a dinAmica de compreensao e de apropriacio

da dramaturgia por parte dos atores enquanto procedimento cénico:

Outro elemento trabalhado com os intérpretes, decorrente
do conceito de hibridismo de géneros proposto pela
dramaturgia, foi o treinamento dos registros épico e
dramatico. Como o texto alternava e imbricava todo o
tempo esses dois registros, era importante o dominio de
cada um deles em separado e, principalmente, a passagem
— as vezes, numa mesma frase — de um a outro. Foram
realizados, por exemplo, varios exercicios de narracdo
em primeira e terceira pessoa, ou de um relato que se
transformava em vivéncia dramadtica, e vice-versa. O
maior desafio para os atores constitufa-se justamente na
alternancia rapida entre esses dois registros, na medida
em que a peca esgarc¢ava os limites entre narracio, didlogo
dramatico e rubtica (ARAUJO, 2008, p. 97).

Além disso, existem outras caracteristicas rapsédicas que
vao se repetir no processo colaborativo enquanto modo de criagao,
e que consequentemente irao compor também a dramaturgia e a
encenacio. A polifonia é certamente uma delas, visto que ao propor
equanimidade entre as fun¢oes artisticas envolvidas na criagao, o

colaborativo lida com a “presenca simultinea de vozes autdbnomas,
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mutuamente contraditérias” (idem, p. 79). Araidjo acrescenta:
“segundo Bakhtin, trata-se da ‘multiplicidade de vozes e consciéncias
independentes e imisciveis’ formando uma ‘auténtica polifonia de

vozes plenivalentes”™ (idem, ibidem).

Depois, pode-se apontar a criagio compartilhada. No
processo de ensaio, a colaboragio instaura um campo
de forcas, que atuam umas sobre as outras, gerando
um material cénico hibrido e contaminado. Se tais
interagoes, por um lado, sio marcadas pelo paradoxo
e pela crise, por outro, geram uma poténcia de criagio
advinda, justamente, da vertigem da experiéncia. O
processo colaborativo é, sobretudo, um acontecimento:

o0 acontecimento da partilha (ARAUJO, 2008, p- 200).

Como dito, essa polifonia nao apenas se faz presente no
modo de criacdo da obra, mas também nos seus resultantes estéticos.
Na escrita de Abreu percebemos se instaurar uma simultaneidade de
vozes oriundas de matrizes diversas. Segundo os estudos dirigidos por
Sarrazac e organizados no Léxico do drama moderno e contemporineo,
a polifonia encontra-se justamente nesse estilhacamento da voz dos
personagens que se referenciam as vozes fora da cena, implodindo

assim o cardter absoluto do drama tradicional.

Surge entao a questao da origem dessa falae do fundamento
da tradicional divisao entre o didlogo e as rubricas. Da
mesma forma que a “rubrica-texto” (...) desenvolvida
pelas dramaturgias modernas e contemporineas concerne
tanto aos atos verbais e nio verbais quanto i cena ou
ao fora da cena, ela pode conter uma voz de narrador,
poeta ou encenador virtual. Se as rubricas que sao simples
indicagbes de contrarregra constituem uma enunciac¢io
identificdvel, este nio é mais o caso daquelas que sio
subjetivas (reacoes, explicagdes, ddvidas emitidas sobre a
ficcdo ou sobre o devir cénico) ou polifénicas (confronto
de vozes divergentes e de diferentes destinatdrios). A
multiplicacio dessas vozes resulta na fragmentacio da
forma puramente dramdtica, multiplicando os pontos
de vista sobre a fibula e transformando o drama em

enderecamento ao leitor ou ao espectador (JOLLY;
SILVA, 2012, p. 188).
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Com isso, a textualidade de O livro de Jé6 alude nao somente

as referéncias biblicas, mas também a voz do dramaturgo, dos

atores, do processo e dos sujeitos culturais operantes na época de

sua composi¢ao. Ademais, instalam-se na dimensao textual as vozes

de uma sociedade que nesse momento se via descrente frente aos

rumores de um possivel “fim do mundo” devido a virada de milénio.

(..) ap6s algumas horas de discussao, conseguimos chegar
a0 Unico problema de interesse comum: a questio do
sagrado no mundo contemporineo. Tal questionamento,
por diferentes razdes, se revelava mobilizador. Pois nem
o ateismo professado nos tempos da universidade, nem as
experiéncias religiosas que tivéramos em nossas infincias
e muito menos ainda o crescente misticismo de boutique
ou de shopping, consolidado na mercadolégica onda New
Age do fim do século XX parecia dar conta de nossas
interrogagdes metafisicas. Além disso, o esgotamento
de certo ceticismo ou niilismo, presente na década de
1980, parecia nos aproximar do debate crenga/descrenga

(ARAUJO, 2011, p. 109).

Com isso, é notdvel a discussao sagrada que se instala em

O livro de Jé, que parte da prépria referéncia biblica e se amplia na

medida em que dialoga com as condigées do homem contemporaneo:

Matriarca

Jo

Matriarca

Matriarca

Jo

Sua fé ainda persiste?

Que Deus é esse,

E, se existe,

Por que nao ouve seu lamento?

Quieta, idiota!

Nem Deus me cala!

Minha voz é leoa ferida que caga

E procura e ruge ameaca

Ao Deus cagados de meus filhos!

Nio blasfemes!

Deus mudou os bens que me manda em males,
Mas minha fé nio muda.

E, enquanto o Mal cultivava a dor em meu corpo,
Minha alma clama ajuda

E nao blasfema! Nao blasfema!

Sim, blasfema!

Sim, blasfema! Sim, blasfema, nao! Nio blasfema!
Nio blasfema contra o Senhor!
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Mestre  E assim louvou a Deus a forte fé
Do justo Jo!
Matriarca  Justo?! E ¢ 14 justo
Quem se poe de joelhos
E se curva e debruca e arrasta?
Que casta de homem € essa
Que se apressa em fugir ao confronto?
J6  Posso lutar contra Deus?
Matriarca  Mate Deus em seu coragao!
J6 Nao.
Matriarca  Entio, morra de vez!
Mestre  E, entdo, a mulher de J6 se afastou.
Contramestre  E, entio, se afastaram os parentes, os vizinhos.
Mestre  E, entdo, todos se afastaram da casa em ruinas.
E, entio, todos se afastaram do homem em ruinas.
J6  EJé ficou sé
E olhou quieto, ao redor,
A silenciosa devastacio.
E chorou, de desespero, dizem uns;
De revolta, dizem outros;
De desalento, ouvi dizer.
(ABREU, 2002, pp. 130-133)

Assim, este cardter paradoxalmente sagrado e profano,
presente na dramaturgia e oriundo do processo, instala-se em diversas
instncias da obra, seja na composi¢io do espaco, da iluminagio ou
dos gestos dos atores. E frequente o direcionamento do olhar e das
maos ao céu, fazendo referéncia ao divino. Além disso, a posi¢ao das

maos em orag¢do é adotada também por diversas vezes pelos atores.

Quanto a iluminagio, em alguns momentos configura-se a
representacao de uma santidade em torno de J4, através da projegao
de uma auréola em cima e as vezes atrds da cabeca do ator. No
momento em que J6, apds ser mergulhado numa bacia de sangue, ¢
levado para uma sala que possui uma escada e uma parede de vidros,
fica perceptivel a auréola gerada por uma “circunferéncia luminosa”
proveniente de um instrumento hospitalar tipico. Assim, a0 mesmo
tempo em que ilumina o ator, a iluminagio faz-nos remeter a essa
referéncia visualmente sagrada, usualmente utilizada na ilustragao de
santos da religido catélica. Nas cenas seguintes, atores e espectadores
subirio pela escada que, devido ao fato de estar com o topo iluminado,

remete-nos também a ideia sagrada de “subida aos céus”.
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Diante disso, podemos ver que essa encenagio faz-se hibrida
e polifonica, pois as diversas vozes e expressdes se justapdem e
dialogam mutuamente, ligando as referéncias miticas e hiper-realistas
na tessitura do espetdculo. Ao mesmo tempo em que se evidenciam
os signos e sentidos provenientes da emissao das palavras, hd também
a gestualidade dos atores e a composicio do espago e da luz, e tudo

conflui para a composi¢ao da dramaturgia cénica num todo.

Por outro lado, muitas frases indicadas como didlogos
pelo dramaturgo funcionaram também como construgio cénica e,
assim, a dramaturgia se desvincula de sua tradi¢do imével e estdtica,
assumindo teatralidade potente, na forma de fazer-se matriz para
elaboracio de imagens cénicas. Isso aponta como Aratjo na sua
encenagao fard por vezes a reapropriacio e consequente ressignificagao
do texto, transpondo-o a cena nio apenas como didlogos sonoros
emitidos através das bocas dos atores, mas também como composicio
cénica, visivel tanto na interpretagio dos atores quanto na condugio
da narrativa cénica. Isso fica nitido ao justapormos dramaturgia e
encenagio: por mais que o texto nao se mostre presente da maneira

convencional, observa-se que ele se faz existente na encenagio.

Com o trecho a seguir podemos visualizar essa ressignificaco,
na qual encenador e atores criam a imagem daquilo que o texto faz

referéncia. A cena inicia-se com a seguinte fala:

Mestre E narra a Escritura
Que Deus repontou e disse: Faga.
Abraca J6 com o Mal e a desgraga.

Apbs essa fala, surgem J6 e Matriarca em pé sobre pequenas
mesas de metal com rodinhas, que com a manipulagio dos outros
atores passam a girar em velocidade progressiva, até que as personagens
caiam. Faz-se um vendaval, como mencionado na dramaturgia. Para
sua representagao, sons estridentes de metais vibrando e méveis
caindo compdem a cena. A casa, assim como no texto, mostra-se
destruida. Diversos ossos caem no chio: a morte dos filhos e dos

rebanhos se concretiza. Apds essa composi¢io cénica, a narrativa
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retorna ao texto propriamente dito.

Contramestre  E foi assim que um vendaval
Destruiu sua casa,
Fogo do céu destruiu pastagens,
E morte de filhos e rebanhos
Completou a sina.
E um homem em ruinas restou como imagem.

(ABREU, 2002, p. 123)

Nessa esteira, Silvia Fernandes, acerca da dramaturgia de O
livro de Jé, aponta suas caracteristicas rapsddicas do ponto de vista
estrutural. Além disso, a autora chama atengio para caracteristicas
pertencentes ao Ambito da interpretacao dos atores, mas que dialogam
diretamente com a estética rapsédica proveniente do texto. Desse
modo, Fernandes nos alerta para tragos de uma possivel encenagio
rapsédica, sem, no entanto, se aprofundar nessa questao. Todavia,

essa provocacio reitera a hipétese que aqui langamos:

Em O Livro de J6 a proliferagio descentrada de
potencialidades cénicas era submetida ao vetor unificador
da técnica dramaturgica de Luis Alberto de Abreu, autor
teatral de extensa prdtica e teorias precisas sobre o que
um texto de teatro pode ser. (...) com as fraturas de
discurso surgidas da diversidade dos materiais expressivos,
para transformd-las em procedimentos de composicio.
Amparado no fio condutor do livro biblico, Abreu definia
seu principio construtivo na alternincia entre a narrativa
e a dramatizagao, compondo situagoes na leve oscilagao
entre as falas épico-liricas e as propriamente dramiticas,
dialogadas e armadas no confronto entre as personagens.
A passagem, entretanto, era feita sem cortes, num
movimento silencioso que levava o ator-J6, por exemplo,
a iniciar um episédio narrando sua fé para, sem rupturas,
opor-se dialogicamente & mulher que lastimava a perda
dos filhos. E interessante observar que, na construgio
textual, esse didlogo, paulatinamente, cedia espaco a nova
narrativa, pela alternancia de tempos verbais no passado,
em terceira pessoa, € No presente, em primeira, como se
as figuras se projetassem por meio de um distanciamento
elaborado, observando-se de fora para, na sequéncia,
agirem as paixoes narradas, mas mudassem de estatuto sem
alarde, organicamente, conferindo ao texto a estranheza
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adequada a dissonéncia da performance, sem lhe impor,
no entanto, uma estrutura totalmente harmoénica. Essa
oscilago, que segundo Jean-Pierre Sarrazac ¢ rapsédica,
pois se faz da montagem de elementos liricos, épicos e
dramdticos, resultava numa narratividade que, apesar de
ostensiva, nio procedia por mecanismos de epiciza¢io
do tipo brechtiano. Quando narravam seus papéis,
os atores/personagens nao assumiam um olhar critico
nem tinham pretensdo de expor objetivamente os fatos.
Ao contririo, filtrado pelo subjetivo, o texto ganhava
um violento efeito poético, que lhe dava a qualidade
de um poema dramdtico. Esse principio lirico forcava
um desdobramento dos desempenhos, jé que os atores
funcionavam como narradores, testemunhas e intérpretes
de sujeitos de intensa expressividade (FERNANDES,
2009, pp. 168-169).

Por outro lado, no que diz respeito a encenagio, a composicio
cénica articulada por Aratjo revela seu cardter polifénico, que se
estabelece devidos aos continuos contdgios que hd entre as diversas
fungoes artisticas envolvidas no processo de construgao da cena. O
encenador do Vertigem trabalha de modo a provocar justamente
tais invasoes. Nas palavras do préprio encenador: “a contaminagio
criativa ndo s6 ¢ bem-vinda a essa prética, como é, o tempo inteiro,
estimulada” (ARAU]O, 2011, p. 137). Logo, serd justamente essa
contaminagio entre as diversas funcoes que ird propiciar a instalacio
de uma polifonia do espetdculo como um todo, visto que a criagio
estética e o projeto cénico sio aspectos compartilhados — e discutidos
com afinco — por todos, e nio provém unicamente de um tnico

individuo criador.

Todos os integrantes, apesar de comprometidos com
determinado aspecto da criagdo, precisariam engajar-se
numa discussao de cardter mais generalizante. Em outras
palavras, o ator ndo criaria apenas a personagem nem
o iluminador criaria somente o seu projeto de luz, mas
todos eles, individual e conjuntamente, criariam a obra

cénica total levada a publico (ARA(J]O, 2011, p. 134).

No que se refere a dramaturgia, devemos também nos atentar
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para sua capacidade de instaurar uma simultaneidade de planos que
traz & dimensio do texto um cardter de multiplanariedade. Tal
configuragio possui, sem duvida, sua fonte nos procedimentos de
colagem e montagem explicitamente utilizados por Abreu na criagio de
sua dramaturgia, visto que ao justapor na plataforma textual diversas
textualidades, que extrapolam a dimensio estritamente dramdtica, o

autor possibilita a existéncia simultinea de planos distintos.

E o que ocorre, por exemplo, com o (1) plano da personagem
J6, atrelada intimamente a histéria; o (2) plano do ator J6, que
constantemente apresenta Jé por vias épicas externas ao tempo
presente da agdo dramdtica; e o (3) plano dos narradores sui generis
(Mestre e Contramestre), que apresentam a histéria de modo épico,
sempre adiantando o que haveria de acontecer antes mesmo que
acontega no espago-tempo dramdtico da encenagio. Ademais, esse
aspecto insere-se numa outra dimensao, a dimensao poética do mito,
abrindo as possiblidades de leitura ao espectador. Veremos adiante
como que a colagem e a montagem sio capazes de instalarem essa
conjuntura multiplanar. Porém, antes disso, vejamos um fragmento
do texto extraido do inicio da Cena 2 (A Interven¢io do Primeiro

Amigo), no qual se faz presente a multiplanariedade como a

explicitamos.
Elifaz J62
Jé O que restou de J6.
Elifaz Se eu lhe falar, aumento seu sofrimento?

Mestre E J6 levantou a fronte,
E se viu refletido nos olhos de Elifaz,
E talvez quase sorriu,
E talvez se aproximou,
E talvez teve impeto
De abragar o corpo de Elifaz
Como se abraca o filho
O amor, o pai, a paz.

Contramestre  Mas entre Elifaz e Jé

Havia chagas e sangue,
Medo, contdgio e dé.

Mestre  E o que restava de J6
Abriu a boca
E amaldicoou o dia de seu nascimento.

J6  Pereca o dia em que nasci
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E desaparega a noite em que se disse:
“Um menino foi concebido”.
Esse dia seja esquecido,
E se torne trevas,
E sobre ele nio brilhe luz!
(ABREU, 2002, pp. 137-138)

Além disso, mostra-se nitido que o autor nao se restringe ao
universo da fdbula em questio, revelando por vezes em seu texto um
esgarcamento das fronteiras entre a ficgdo teatral e a realizagio cénica
propriamente dita. Essa caracteristica multidimensional evidente no
trecho supracitado consta nos atributos concernentes a4 nogio de

rapsédia tal como proposta por Sarrazac:

Enfim (...), sua pritica é repleta de sentido, tem um
alcance simbdlico, até mesmo ideoldgico: por muito tempo
associadas a um teatro revoluciondrio, questionando a
ordem burguesa, a montagem e a colagem parecem ter
um apelo de contestagio, de critica, talvez porque, antes
de “colar” e “montar”, trata-se de desmontar ou evidenciar
as emendas destinadas a conferir certa “unidade” a obra:
a colagem e a montagem extraem certos elementos de
seu contexto, desvirtuando seu sentido primordial, para

reorganizé-los (...) (BAILLET; BOUZITAT; 2012, p. 123).

Logo, essa tarefa de justapor ao espago-tempo da fibula
formulagées de ordem épica e também lirica, faz-nos transitar
frequentemente entre os espacos-tempos da histéria, da encenacio
e da realidade. Como mencionado, tal apropriagao se utiliza de
procedimentos ora de colagem, outrora de montagem, visto que,
quando o dramaturgo-rapsodo cola sobre a textualidade, a principio
dramdtica, uma escrita preponderantemente descritiva (caso do
Mestre e Contramestre), de exceléncia épica, ele executa uma
colagem. De maneira igual, o mesmo ocorre quando ¢ colada sobre
essa mesma fextualidade uma escrita substancialmente subjetivada
e metaforizada, que exprime o pensamento daquele que narra e ao

mesmo tempo “vive” a personagem (caso de J6).

Consequentemente, quando este mesmo dramaturgo passa
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a manipular tais colagens, gerando assim uma narrativa especifica
diante da fdbula, o autor atua por procedimentos préprios da
montagem. Logo, esta se faz como dispositivo capaz de articular as
colagens realizadas. Além disso, poder-se-ia construir vdrias maneiras
de articulagéo, portanto, montagens, entre as indimeras adi(_;()es

utilizadas, ou seja, as colagens.

E desse modo que o dramaturgo-rapsodo instala na sua escrita
uma simultaneidade de planos, pois em virios momentos se refere
nao somente a pardbola de Jé, mas também a prépria encenagio
e a realidade que as circunscreve. Ou seja, ao determinar um
distanciamento preciso do ator para com a realizagao cénica, processo
que ocorre através dos tragos épicos e liricos evidentes na dramaturgia,
o dramaturgo exige do ator um desempenho que extrapola a imbito
da convencional interpretagio de uma personagem. Tal demanda
provavelmente tenha surgido nos ensaios e entio reutilizada pelo
dramaturgo na sua construgio criativa. Sobre isso, Aradjo na sua
dissertagio de mestrado, faz um relato se referindo ao espetdculo
O paraiso perdido, mas aludindo também a toda 77ilogia Biblica do
Vertigem.

Ao lado desse ultimo comentdrio, registro a seguinte
observagio pessoal, a qual ji revelava um gosto ou
preferéncia, da minha parte, que ird atravessar os trés
espetdculos da trilogia biblica: “Prefiro as cenas que
trabalham numa zona intermedidria: cena realista
estranhada por abstragées ou cenas abstratas estranhadas
por momentos realistas”. Esse espaco hibrido, ird se
constituir em foco de interesse artistico, tanto em relagio
A cena, como 2 interpretagio (ARAUJO, 2011, p. 66).

Nesse sentido, vale ressaltar que “a dramaturgia — e a cena
— produzida em processo colaborativo vai incorporar essa presenga
de planos distintos” (ARAUJO, 2008, p. 80), planos nio somente
da ordem da cena, mas também da interpreta¢io da temdtica, e,
acima de tudo, “no amplo espectro de registros, no cruzamento de
referéncias, no choque de discursos, na estrutura fragmentada e no

mosaico de textos e cenas’ (idem, ibidem). Logo, em O livro de Jo
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“o elemento dramdtico coabita com o épico, o lirico, o testemunho,

o documental criando uma cena — e um texto — multifacetada”

(idem). Portanto, a partir desses termos trazidos por Aradjo, tais
<« » <« » <« . » .

como “cruzamento’, “fragmentada” e “mosaico’, vislumbramos a

constelagdo rapsédica em O livro de Jo.

Situada na origem de um gesto de criagio poética, bem
como na confluéncia dos principais dados do drama
moderno, a rapsédia afirma-se como um conceito
transversal importante, que se declina em uma série de
termos operatérios, desembocando na constitui¢iao de
uma verdadeira constelacio rapsédica. Através do rapsodo,
com efeito, a rapsédia faz ouvir uma wvoz rapsidica,
a que produz uma rapsodizacio que se resolve num
transbordamento rapsédico - uma relagio concorrencial
entre o dramdtico e o épico no seio das dramaturgias
demasiado contemporaneas -, que por sua vez se inscreve

num devir rapsédico (SARRAZAC, 2012, p. 152).

Quando Sarrazac se refere a devir rapsddico, estd se referindo
justamente aquilo que se tratou anteriormente neste texto: “reside
no texto teatral o propésito de coisa que pretende ser algo”. Por
conseguinte, devido aos diversos aspectos rapsédicos aqui expostos,
a dramaturgia e o processo colaborativo, além de projetarem essa
perspectiva cénica, anunciam um devir rapsddico, instalando a livre
mesticagem entre as antigas linguagens teatrais (a tragédia, a epopéia,
o0 auto, o drama cldssico) e as mais recentes (o teatro épico, o teatro do
absurdo, o teatro simbolista). Age, assim, em busca da possibilidade
de abordar estrutural e esteticamente as particularidades dos
tempos moderno e contemporaneo. E “se o drama ressuscita, hoje,
qual Fénix, nao ¢ das cinzas do género defunto, é sim, e bem pelo

contrdrio, emancipando-se definitivamente da nocio de género”

(SARRAZAC, 2002, p. 27).

As revolugoes industrial e tecnoldgica decretaram grandes
rupturas e transformagées nos modos de ver, pensar e sentir o mundo,
e contemporaneamente estamos dotados certamente de percepgoes

e relagbes substancialmente hibridas, multiplas e simultineas. Se
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ora somos humanos, outrora somos mdquina, se num instante nos
fazemos presentes, no outro nos faremos virtuais, e se no nosso corpo
e tudo que nele entra pela boca, hd um tanto de natural, haverd
também um tanto de artificial. Nesse sentido, vemos nos refletir na

criatura kafkiana que Sarrazac menciona.

A paribola da obra moderna, podemos ouvi-la da
boca de Kafka. E a pardbola do «Cruzamento»: «Eu
tenho um estranho animal, metade gatinho, metade
cordeiro. Herdei-o do meu pai. Mas s6 se desenvolveu
quando eu cresci; antes era mais cordeiro do que gato.
Agora tem coisas dos dois. Do gato, tem a cabega e as
garras; do cordeiro, o tamanho e a forma; dos dois, os
olhos vacilantes e selvagens, o pélo macio e curto, os
movimentos, que tanto podem ser saltos como rastejos»

(SARRAZAC, 2002, p. 53).

Portanto, O livro de J6 compde o mosaico teatral moderno
e contemporaneo que desde hd décadas suplanta a morte do belo
animal aristotélico, fazendo viver o monstro rapsédico, permeado
de fissuras, contrastes e rachaduras. Essa miscelanea aclama por
“hibrida¢des mais vastas; cruzamentos (...), entre os grandes modos
poéticos, que remetem para formas originais e estao dotados de um
fundamento antropolégico: o épico, o dramdtico e mesmo o lirico”
(SARRAZAC, 2002, p. 54). Assim sendo, nossa andlise apresenta o
que consideramos como elementos rapsodizantes do teatro moderno
e contemporaneo e que sao notdveis no espetdculo investigado. Nas

palavras de Sarrazac:

Penso ter apresentado, suficientemente, ao longo desta
obra os principios caracteristicos da rapsodizacio do
teatro: recusa do “belo animal” aristotélico e escolha da
irregularidade; caleidoscépio dos modos dramdtico, épico
e lirico; reviravolta constante do alto e do baixo, do trdgico
e do comico; jungao de formas teatrais e extrateatrais,
formando o mosaico de uma escrita resultante de uma
montagem dindmica; passagem de uma voz narradora
e interrogante, que nio poderfamos reduzir ao “sujeito
épico” szondiano, desdobramento (nomeadamente
em Strindberg) de uma subjectividade alternadamente
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dramdtica e ¢épica (ou visiondria)... Limitar-me-ei,
portanto, a um problema que se situa no centro da
evolugio da escrita dramdtica no século XX: a liquidacio
do dltimo constrangimento “aristotélico”: a “unidade de
acgao”, tao incomoda e obsoleta no nosso tempo, como
incomodas e obsoletas podem ter parecido, no século das
Luzes, as unidades de tempo e de lugar. Porque, se a ac¢io
deixou de ter um “fim”, no sentido hegeliano do termo,
como e por que razio deveria ela manter essa famosa

“unidade” (SARRAZAC, 2002, p. 229).

Logo, para Sarrazac, a rapsddia explora, acima de tudo,
essa reconfiguracdo paradigmdtica no fazer dramatdrgico e
também teatral, que se encontra ainda em plena vigéncia no teatro
contemporaneo brasileiro. Tal movimento “crisico”, identificado por
Szondi, argumenta Sarrazac, ainda estd em vias “de uma crise sem
fim, (...) de uma crise permanente, de uma crise sem solucio, sem
horizonte preestabelecido” (SARRAZAC, 2012, p. 32). Portanto, a
poética cénica convencionalmente baseada em nog¢oes de harmonia
e homogeneidade segue na esteira da renovacio dramatirgica e
se metamorfoseia por meio de constantes agenciamentos entre o
diferente, o heterogéneo, o diverso, o mdltiplo e o simultineo, e
nesse sentido se vé em “uma crise inteiramente em imprevisiveis
linhas de fuga” (idem, ibidem). E, entio, a vista de tudo isso dito,
formulamos nossa concepgio de que O livro de J6 apresenta-se como
uma encenagdo rapsédica, tendo em vista uma andlise que evidencia
a interdependéncia entre processo, dmmamrgm e encenacdo em
denominadores rapsddicos, tal como expostos por Sarrazac em seus

estudos.

A pulsiao rapsédica na escrita - ou no especticulo -
corresponde a esta tentativa, de longe a longe reiterada,
de recuperar o descontinuo - ou o desunido - que
preside originariamente a relacao teatral. Reabrir o palco
original do drama, desobstrui-lo da hiperdramaticidade
do didlogo do teatro burgués. Deixar uma ou outra voz
para além da das personagens, abrir caminho. Nio ¢ de
modo algum a do “sujeito épico” de Szondi, essa é ainda
uma voz excessivamente dominada e, afinal, demasiado
abstracta, mas sim a voz hesitante, velada, balbuciante do
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rapsodo moderno. (SARRAZAC, 2002, p. 234).

Em suma, é através da empatia e identificagdo, que uma
vez bem elaboradas fisgam o espectador, que Abreu acerta o veio.
E, também, por meio da critica e do comentdrio, que nosso
dramaturgo-rapsodo interpela as razdes, as condutas e as politicas
sociais e humanas de cada individuo que ali assiste ao espetdculo. A
principio, um gesto brechtiano primoroso, mas que em O livro de
Jé mostra-se expandido e sem fronteiras. Assim, o épico nao estd no
meio, no fim, ou no comego, mas estd em tudo: virus que se alastra
por toda a dramaturgia; e, atrelado ao lirico, amplia as camadas, os
planos e as possibilidades da escrita, da encenagao e da percepgio.
E, por tltimo, monstro heterogéneo e diverso: na indefinigio entre
o dramdtico, épico e lirico, afirma-se teatral. /4 nao ¢ puro ou santo,

mas infectado e profano.
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Abstract: From the notion of rhapsody coined by the french

playwright and teacher Jean-Pierre Sarrazac, the research is done on
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the characteristics and elements concerning the process, the drama
and staging of O livro de Jé, art work of Teatro da Vertigem Sao
Paulo’s group. It has been intended to expose arguments to support

an analysis that assumes such an object as a rhapsodic scenery.

Keywords: rhapsody; 7eatro da Vertigem; O livro de Jé
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TRANSTEXTUALIDADE
DRAMATURGICA:

ENTRE TRADICAO E
CONTEMPORANEIDADE NA POETICA
HIBRIDA DE OUTRA TEMPESTADE

RESUMO> Esse estudo discute o trinsito entre tradigio e contempo-
raneidade na dramaturgia do espetdculo Outra Tempestade, do Nu-
cleo de Teatro do Teatro Castro Alves. Numa abordagem a luz da
Critica Genética, foram mapeados os tracos de transculturalidade
e de contemporaneidade nessa montagem. Nesse texto, enfoca-se a
criagdo transtextual em seu projeto dramattrgico e os procedimen-
tos e fendmenos culturais de tais articulagoes.

PALAVRAS-CHAVE> Poéticas Hibridas; Transtextualidade; Identidades.
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TRANSTEXTUALIDADE DRAMATURGICA:

ENTRE TRADIGAO E CONTEMPORANEIDADE NA

POETICA HIBRIDA DE OUTRA TEMPESTADE

“Chuva forte!”, grita Miranda; “Uma tormenta
se aproxima!”, prevé Hamlet em meio A sonoridade
pulsante de tambores; “Israel, Adonai...”, entoa Shylock
numa reza judaica; Macbeth anuncia o naufrigio,
seguido do toque crescente dos tambores entre gritos e

o canto lorub4 Eké, proclamando um afundamento e a

2
E entrada em “outro Mundo”, o “Novo Mundo”.
3
Q U . YOR: . l d h
G m movimento cadtico se instala e desenha
= o : .
= uma agitagio, como que em meio a chuvas torrenciais,
A
3 ventos fortes, neve ou na mistura desses fendmenos da
=
2 natureza, tal qual provocariam numa tempestade. Eis
S .
S um espago-tempo que passou a abrigar toda sorte de

Universidade Estadual do Mato Grosso do Sul (UEMS)

agrupamentos, tornando-se uma rede de instabilidades.

Vin

Foi numa criagio com esses tragos, em um movimento
hibrido, numa mistura de referéncias, em entrecruzamentos diversos
— ideolégico, poético, dramatdrgico, textual, humano, cultural —
numa permanente dinimica regida pelo contato que atualiza e (re)
cria, numa “simbiose cultural” (PAULINO; WALTY; CURY, 2005),
que se levantou a cena de Outra Tempestade’ (2011), processo
criativo com o qual tive contato no segundo semestre de 2011. E por

entre a dinAmica simbidtica dessa poética que navega este estudo.

Essa criagio deflagrou um processo de continuos
entrecruzamentos a fim de articular modos para estar em cena
na descoberta e revelagio do que seria 0 “Novo Mundo” — aquele
da dramaturgia textual e aquele outro préprio da especificidade e

autonomia dessa obra cénica.

Esse movimento podia ser reconhecido nos corpos

construidos e reconstruidos, renovados e reafirmados, alterados

! Prof. Adjunto do Curso de Artes
Cénicas da Universidade Estadual
do Mato Grosso do Sul. Doutorado
e Mestrado em Artes Cénicas pelo
Programa de Pés-Graduagio em
Artes Cénicas da Universidade

Federal da Bahia (PPGAC/UFBA).

2 Falas e narrativas extraidas do
texto de Ouwtra Tempestade (2011).

(011),
da original “Otra Tempestad”, de

3 “Outra  Tempestade”

autoria das dramaturgas cubanas
Raquel Carrié e Flora Lauten, com
tradugio para o portugués brasileiro
de Angela Reis e Luis Alberto
Alonso, ¢ a montagem selecionada
para integrar o 17° espetdculo do
Nucleo de Teatro do Teatro Castro
Alves (TCA), Salvador-Bahia, com
diregao de Luis Alberto Alonso.
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para levar ao olhar do outro a sua e tantas outras identidades. Na
atualizagdo de cldssicos, na transtextualidade dramatirgica, de um
lado, e no entrecruzamento de matizes culturais, de outro, para
revelar, nas palavras de Jorge Santos, ator desse processo, “[...] um
teatro que, as vezes, nio tem voz, se cala para fazer mdsica com a
imagem™.

Deslocamentos diversos marcaram a poética de Outra
Tempestade (2011), dados os movimentos tantos, desde a
composi¢io intertextual da dramaturgia no universo cubano e, nesse
caso, posteriormente, para o brasileiro, s aproximagées forjadas
pelos sujeitos agentes’ desse processo num investimento autoral de
sua criagio, como assume a atriz Heloisa Jorge quanto aos tragos

especificos da Miranda criada por ela para Outra Tempestade:

Eu acho que as referéncias que eu trago pra ela, né?! [que
faz dessa Miranda uma criagdo especifica] Que, além de
ser afro-brasileira, eu também sou angolana. Entao, por
exemplo, as musicas, os gritos, sdo de referéncias minhas,
talvez da minha infincia, de coisas que eu jé ouvi em
Angola, de coisas que jd ouvi aqui, de coisas que fazem
parte da minha criagao, de 14 e daqui também. E ai, eu

acho que € isso que me dd mais propriedade para fazer.®

E relevante considerar, diante do que Heloisa traz em
seu discurso, que as interferéncias que suas referéncias culturais e
identitdrias trazem para o seu trabalho em cena, nesse caso especifico,
com a personagem shakespeareana Miranda deslocada para o contexto
da Outra Tempestade (2011), configura-se num entrecruzamento
com vias de mao dupla, na medida em que a dramaturgia textual
dessa encenacio jé chega para Heloisa transculturalizada e, por assim

ser, impacta sobre a sua criacio.

O mesmo ocorre com os demais sujeitos dessa encenagao
dentro da especificidade do processo criativo de cada um deles, que,
por sua vez, colocam em contato e, por vezes, ultrapassam — e/ou se
contrapoem — os limites fronteirigos de suas identidades e daquelas

criadas para cena.

4 Recorte de depoimento concedido
em entrevista a mim pelo o ator Jorge
Santos, em outubro de 2011.

5 Em meu estudo no Mestrado
optei por utilizar a expressao “sujeitos
agentes” ao invés de “atores”. Opto
aqui, novamente, pelo uso dessa
expressio para me referir a todos os
individuos envolvidos no processo,
desde diretores e professores, & equipe
técnica, entre outros, incluindo,
obviamente, também os atores.

6 Recorte de depoimento
concedido em entrevista a mim pela
atriz Helofsa Jorge, em outubro de
2011.
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Esse processo, a meu ver, reflete muito aquilo que pontua
Stuart Hall” (2006, p. 13) ao tratar das identidades mdltiplas do
sujeito pés-moderno: “Dentro de nds hd identidades contraditérias,
empurrando em diferentes dire¢oes, de tal modo que nossas
identificacbes estio sendo continuamente deslocadas”. Esses
deslocamentos é que sdo, dentre outros fatores, elementos propulsores

dos entrecruzamentos culturais na poética de Outra Tempestade.

Olhando para esse campo de cruzamento de culturas, em
meio ao qual se articulam e criam os sujeitos agentes desse processo
de criagdo, podemos reconhecer o que ji pontuava Pavis (2008, p.
1), ao final do século passado, olhando para o campo das linguagens
artisticas, especialmente, no que tange ao lugar do cruzamento pelo
qual transitam culturas estrangeiras, discursos estranhos e uma gama

extensa de efeitos artisticos de “estranhamento”:

A encenacio teatral talvez seja, hoje em dia, o tltimo
refigio desse cruzamento [de culturas] e, por tabela, o
seu mais rigoroso laboratério: ela interroga todas essas
representagoes culturais, as dd a ver e a entender, avalia-as
e apropria-se delas por meio da interpretagao do palco e

do publico.

Esse quadro reflete um espaco e uma oportunidade dialégica

que marca a cena contemporanea, uma vez que

¢ na emergéncia dos intersticios — a sobreposicio
e deslocamento de dominios da diferenca — que
as experiéncias intersubjetivas e coletivas de nacio
[nationness), o interesse comunitirio ou o valor cultural
sa0 negociados. [...] Os termos do embate cultural, seja
através de antagonismos ou afiliagio, sio produzidos
performativamente. A representagio da diferenga nao deve
ser lida apressadamente como o reflexo de tragos culturais
ou étnicos preestabelecidos, inscritos na ldpide fixa da
tradigdo. A articulagio social da diferenga, da perspectiva
da minoria, ¢ uma negocia¢io complexa, em andamento,
que procura conferir autoridade aos hibridismos culturais
que emergem em momentos de transformagao histérica.

(BHABHA, 1998, p. 20-21)

7 Algumas ideias de Stuart Hall
(2000; 2003; 2006) sio trazidas
nesse estudo por refletirem acerca
das identidades e das articulacoes
culturais  implicadas na  pds-
modernidade. Nesse sentido, seu
discurso nos ajuda a desenvolver um
pensamento e uma série de reflexdes
junto aos fenémenos, também
culturais, deflagrados na dramaturgia
e na ctriagdo de Owtra Tempestade.
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O que ocorre, entdo, no seio dessa encenagio, dd-se pelo
fato de que sua poética, mediada por um movimento de tradugio
cultural (ROBINS, 1991 apud HALL, 2006), transita, em diversos
aspectos, por entre a tradi¢do e a contemporaneidade®. Isso se opera
num projeto poético cujo entendimento dialoga com a percepgao
de que aquela identidade estdvel e unificada estd em processo
de fragmentacio, sendo composto, agora, de vdrias identidades,
possivelmente, em paradoxo, em processo, em inacabamento, sem se
revolver definitivamente. Em analogia, seria esse o o7 dos processos
criativos e das encenag¢des contemporineas. Vale lembrar que, aqui,
trabalhamos com o multiplo, com o fluido, com o “mole”, com o

trans, com o hibrido.

E compartilhando dessa perspectiva, também, que, ao buscar
entender como se dd a construgio identitdria na estética teatral
contemporanea (o que poderia “ser e ndo ser” ao invés do “ser ou
nao ser”), a pesquisadora e encenadora Tania Alice (2010, p. 15-16)
propée que abordemos essa estética a partir de um olhar que vai além
dos conceitos rigidos e fixos caracteristicos do projeto modernista,
reconhecendo que “o préprio conceito de ‘identidade’ e a tentativa
de querer fixd-la ou defini-la parece tragar fronteiras, delimitar
territorios de maneira rigida, definitiva, enquanto nos movemos em

territérios onde as fronteiras vao se abolindo diariamente”.

Considerando os tragos de um movimento que estabelece
uma vida em comum, em polissemia, entre sujeitos, organismos,
redes, epistemologias e identidades, chamaram a minha atencio,
na poética de Outra Tempestade, em especial, duas dimensées e seus
possiveis desdobramentos: 1) a transtextualidade que marca a sua
dramaturgia; e 2) a corporalidade (corpo / construtos corpdreos)
trazida e forjada no processo. Porém, nesse estudo, enfocaremos
apenas a primeira delas, tomando-a como um dos vieses a partir dos
quais se estabeleceu o elo entre tradigio e contemporaneidade nesse

processo criativo.

No sentido de refletir acerca dessas questdes, concordo com

o que traz Jeanne Marie Gagnebin (2008, p. 80), apontando como

8 O entendimento do que seria o
“contemporineo” e seus derivados,
nesse estudo, tem como referéncia
as reflexdes de Giorgio Agamben
(2009), filésofo italiano, que discute
o limiar da questdo de ‘quem somos
contemporaneos’. A compreensio de
Agamben (id.) nos tira dos limites
de um pensamento homogeneizante
da “atualidade” como dimensio
cronolégica reguladora do que seria
o contemporineo. Segundo ele, a
contemporaneidade nio é sindnimo
a0 tempo presente, uma vez que
esse tempo, além de distante do
sujeito, nio pode jamais alcangi-
lo, ainda que contemporineo a ele,
em fungio das rupturas do mesmo,
da sua descontinuidade. Assim,
“[...]  pertence verdadeiramente
ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporineo, aquele que nio
coincide perfeitamente com
este, nem estd adequado as suas
pretensdes e é, por tanto, nesse
sentido, inatual [...]”, afirma
ele e continua, propondo que “a
contemporaneidade, por tanto, ¢
uma singular relagio com o préprio
tempo, que adere a este e, 20 mesmo
tempo, dele toma distAncias; mais
precisamente, essa ¢ a relagio com
o tempo que a este adere através
da dissociagio e um anacronismo”

(Ibid., p. 58-59).
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objetivo do estudioso Walter Benjamin, ao repensar o uso do termo
“atualidade” “Para pensar a rela¢io entre presente e passado [...]”.
Esse talvez seja, também, um dos eixos dos pensamentos que lango
nesse estudo: seja para refletir acerca das novas articulagoes cénicas
contemporaneas, nesse espago-tempo, a partir do processo de criagao
de Outra Tempestade; ou para discutir as articulagoes transculturais
que marcaram a dramaturgia textual da encenagio citada. E acerca
dessa dltima dimensio que proponho um didlogo a partir deste

ponto.

Antes, vale ressaltar que o redimensionamento do olhar
que lango acerca da teatralidade desse processo criativo estende o
campo de alcance desse pensamento em torno da duplice presente-
passado, o que implica, numa linha discursiva que abarca os estudos
culturais, um olhar sobre aspectos relacionados & memoria, tradigao

e ancestralidade.

ATRANSTEXTUALIDADE DRAMATURGICA DE “OUTRA TEMPESTADE”

O processo de criagao de Outra Tempestade foi marcado por
uma série de deslocamentos que, apenas por essa razio, caracteriza-o
enquanto um processo transcultural: de 7he Tempest de Shakespeare
(1623)°, a Otra Tempestad, de Raquel Carrié e Flora Lauten, e, por
fim, a Outra Tempestade, em tradugio de Luis Alberto Alonso e
Angela Reis'.

De inicio, na dramaturgia textual, personagens
shakespearianos foram deslocados para o seio da cultura cubana e
transpostos, no contexto da obra, para um sistema de articulacoes
que os coloca em didlogo com interferéncias de matizes afro-cubanos;
no caso brasileiro, essa dramaturgia passa por uma tradugio que, por
sua prépria natureza, implica uma adequagio vocabular e cultural;
além disso, quando ¢ instaurado o processo criativo, na cidade de
Salvador — Bahia — Brasil, espaco no qual a obra é exposta ao contato

com sujeitos agentes locais e de outros contextos — como ¢ o caso

9 The Tempest foi escrita entre
os anos 1610 e 1611, mas s6 foi

publicada em 1623.

10O texto original e sua tradugio
(Outra  Tempestade) ~ ganharam
publicagio nacional brasileira a
partir de uma iniciativa, em 2011,
do Festival Latino-Americano de
Teatro da Bahia, em parceria com
o Teatro Vila Velha e a EDUFBA,
marcando o lancamento do quinto
volume da cole¢io Dramaturgia
Latino-Americana.
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do préprio encenador, de Cuba — outros elementos impactam e sio

impactados por essa textualidade.

Vejamos um primeiro sinal desses deslocamentos. Da obra ,
I A ttulo de recorte, nesse

shakespeareana A tempestade'’, quatro personagens sao levados para plidle Gt il
a A tempestade, mas é importante
a dramaturgia cubana. Em Shakespeare, originalmente, aparecem ressaltar que os personagens trazidos
pela dramaturgia textual de Oz
assim descritos na lista de personagens: e LN —

tradugio brasileira, nio foram
deslocados  exclusivamente  dessa

PROSPERO, the }’l‘ghl‘ Duke OfMl[ﬂ}’l obra de Shakespeare, conforme serd

sinalizado.

CALIBAN, a savage and deformed slave

MIRANDA, daughter to Prospero

|| 12 SHAKESPEARE, William. The
Tempest. 1n.: First Folio, 1963.

ARIEL, an airy spirit'*

Em tradugao nacional brasileira:
PROSPERO, o legitimo duque de Milio
CALIBA, escravo selvagem e disforme.
MIRANDA, filha de Préspero.

ARIEL, 651)1’7'1'1’0 do arP 13 A tempestade. Trad. Ridendo

Castigat Mores. Disponivel em:
www.ebooksbrasil.org/eLibris/

tempestade.html. Acesso em: 13
mai. 2012.

No processo de deslocamento para a dramaturgia cubana,

em Orra Tempestad.:
PROSPERO
ELEGGUA/ARIEL/JULIETA
MACBETH/CALIBAN

MIRANDA

67
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Na tradugio'* que se busca ser literal 4 obra shakespeareana,
foi mantida a defini¢ao do “lugar”, do “papel”, daquelas personagens
tal qual Shakespeare colocou em sua obra. No deslocamento dessas
personagens para outra constru¢io dramatirgica, em um processo
de atualizagao” (DELEUZE; GUATTARI, 1992), que se estendeu a
tradugao local para encenagio brasileira, Outra Tempestade, vé-se que,
além de alguns personagens, de obras distintas de Shakespeare, serem
colocados lado a lado com outros, sugerindo sua representagio por
um mesmo sujeito, a descrigao do “lugar” das mesmas ¢ dispensada
pelas dramaturgas cubanas, aspecto que se mantém na tradugio

brasileira.

Essa liberdade criativa, que dispensa a especificidade descrita
por Shakespeare quanto ao “papel” daquelas personagens, abre essa
criagio dramatdrgica para a “erosio de uma identidade mestre”,
trazendo para o seio dessa obra a “emergéncia de novas identidades”
(HALL, 2006). H4 aqui uma mobilizagio artistica transcultural:
um movimento de abertura, mobilidade e encontro entre matizes

culturais diversos num processo criativo em comum.

Essa mobilizacio perpassa pela desagregagao nos dominios do
teatro contemporineo quanto 2 leitura tradicional dos cldssicos. “Ler
hoje é des-ler o que foi lido ontem”, sugere Anne Ubersfeld (2002, p.
12), para quem o avango das ciéncias humanas viabilizou uma outra
forma de compreensao da obra cldssica, que, aqui, ocupa o lugar da
“tradi¢o”, tomando esta ndo mais como um “objeto sagrado”, mas,

antes, como a mensagem de um processo de comunicagao.

Reconhecidos esses tracos, destaco nesse deslocamento
dramatuargico-textual, especialmente, o lugar das personagens-
orixds, advindos do contexto das santerias cubanas e, no processo
transitério para o contexto brasileiro, em relagao com os matizes das

diversas manifestacoes de candomblé.

Essas primeiras constatagdes sinalizam, introdutoriamente,
o movimento transtextual no qual implica a atualizagdo dessas

referéncias shakespeareanas (as personagens) no processo de criagao

14 O exemplo traduzido aqui tem
por finalidade tratar da “liberdade
criativa” no processo de atualizagio
da obra dramaturgica.

15 Deleuze e Guattari (1992)
entendem a atualiza¢do como sendo
um movimento construtivo que
implica a criagdo enquanto processo
de construgdo sobre um plano que
lhe confere autonomia. Nesse passo,
a atualizagio estaria relacionada a
um momento de indiscernibilidade
entre virtual (aquilo que esta
potencialmente a ser realizado) e
atual, a atualizagdo em processo, as
linhas divergentes que fazem um
virtual, nesse caso, o processo de
criagio dramatirgica se atualiza na
medida em que se difere.
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dramaturgica de Outra Tempestade. Atualizar-se, nesse caso, nas

palavras de Deleuze (1988, p. 199),

¢ diferenciar-se [...]. Cada diferenciagao é uma integragio
local, uma solugio local, que se compée com outras no
conjunto da solugio ou na integragio global. E assim
que, no vivente, o processo de atualizacio apresenta-se,
a0 mesmo tempo, como diferenciagio local das partes,
formagao global de um meio interior, solugio de um
problema estabelecido no campo de constituigao de um

organismo.

Em relagao, o processo de atualizar sugerido no discurso
deleuziano traduz o movimento. Nesse quadro, este ¢ reflexo dos
recursos dramaturgico-textuais utilizados pelas autoras cubanas,
isto ¢, da produgao identitdria no corpo dessa obra, em um plano
simbdlico. As identidades criadas nesse contexto, que, por sua vez,
estao relacionadas de modo inerente aos usos dos recursos da histéria,
da linguagem e da cultura, percorrem “rotas” que vao dar naquilo

que o sujeito estar por se tornar e nao no que ele ja é (HALL, 2000).

Estas perspectivas comungam com a ideia de que as
identidades estao sempre “em processo’, “em atualizagao”. Nesse

passo,

tem a ver ndo tanto com as questdes “quem nds somos” ou
“de onde nds viemos”, mas muito mais com as questoes
“quem nés podemos nos tornar”, “como nés temos sido
representados” e “como essa representacio afeta a forma
como nés podemos representar a nés proprios”. Elas tém
tanto a ver com a inven¢do da tradigio quanto com a
prépria tradiio, a qual elas nos obrigam a ler nao como
uma incessante reiteragio, mas como ‘o mesmo que se
transforma” [...]: nao o assim chamado “retorno as raizes”,

mas uma negocia¢ao com nossas ‘rotas’. (Ibid., p. 109)

O processo de criagao de Outra Tempestade partiu da
dramaturgia textual. O texto foi escrito pelas dramaturgas cubanas

Raquel Carrié e Flora Lauten e tem por eixo referencial a fabula de 4
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tempestade, de William Shakespeare. Mas, nesse caso especifico, cuja
dramaturgia nio diz respeito a tradugio, adaptagio ou releitura, as
autoras reinem num mesmo barco alguns personagens de diferentes

obras de Shakespeare, em um processo de atualizagao transversal.

A montagem partiu das referéncias universais sugeridas por
11 personagens shakespearianos, considerando os aspectos e como
elas dialogam com os matizes das culturas com as quais a dramaturgia
textual elaborada em Outra Tempestade as colocam em contato. A
saber, o texto traz para a sua narrativa: Hamlet, Préspero, Sicorax,
Macbeth, Lady Macbeth, Otelo, Ariel, Shylock, Ofélia, Caliban,
Miranda, Desdémona, Romeu e Julieta (estes sob mdscaras). Mas

apenas parte dai.

Esses nomes configuram, no escopo desse processo criativo,
0 que sdo e representam para a dramaturgia universal: personagens-
chave — alguns deles nomes titulos das obras de onde foram retirados
— de textos de Shakespeare, entre eles a fibula referéncia-eixo da

dramaturgia textual desse processo, A tempestade.

Essas personagens, por sua vez, nio sio as Unicas na
dramaturgia textual de Outra Tempestade. Surgem, no contexto da
narrativa, as transmutacoes de entidades afro-cubanas'®: Oy4'” que
se transmuta em Lady Macbeth; Oshiim'® que aparece sob a forma
de Ofélia; Eleggud” que, em mutagio, surge como Ariel; hd, ainda,
Echu?, que pouco se transmuta. Ora essas entidades assumem suas
formas préprias, enquanto habitantes de uma ilha perdida, ora se
transmutam para se transformarem na tormenta que ¢ a tempestade
interna, a insanidade e a sobriedade, de cada uma daquelas

personagens.

Em uma das cenas, sugestivamente intitulada Os encontros,
desponta o primeiro contato entre um personagem shakespeareano e
uma entidade das santerias afro-cubanas. Eis o que descreve a rubrica

e o que sinaliza o principio da cena:

16 ALCARAZ, J. L. Santeria
Cubana: ritual y magia. Madrid:
Susaeta, 2000.

17 Oya (Divindade mitolégia de
Santeria Cubana — conjunto de
sistemas  religiosos  relacionados
que funde crencas catdlicas com a
religido tradicional Zorubd, praticada
por escravos e seus descendentes
em Cuba) é dona das centelhas,
dos temporais, dos ventos e dos
redemoinhos. E a mie da vida: dona
da vida e da morte. (ALCARAZ,
2000)

18 Oshim (Divindade mitolégica de
Santeria Cubana) é a dona do ouro,
das riquezas e dos rios. Padroeira
dos negoécios e da fecundidade.
No Brasil, o sincretismo é com a
Imaculada Conceigiao. (ALCARAZ,
2000).

19 Eleggui (Divindade mitoldgica
de Santeria Cubana) é o secretario
de Deus e grande amigo de Changé.
E um santo que traz comida, que
avisa do mau e de tudo. E o dono
de todas as portas e caminhos.
Faz brincadeiras e palhacadas.

(ALCARAZ, 2000)

20 Echt (Divindade mitolégica de
Santeria Cubana) pertence a um
grupo de Orixds chamado de Os
Guerreiros. Rege manifestagoes do
malévolo. O pensamento Ocidental
tende a confundir Echu com o
diabo, mas seu objetivo nio estd na
prtica exclusiva do mal, mas em
criar o caos para que sejam tomadas
medidas a fim de que se encontre um

equilibrio. (ALCARAZ, 2000)
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A ilha como um labirinto. Os ndufragos perdidos e
dispersos na ilha. Uma natureza desconhecida, mas sio
presengas vivas: seres que se materializam e mudam suas
formas e aparéncias. Sons da ilha: dgua, pdssaros, ramos
de drvores. Préspero procura Miranda e encontra-se com
Eleggud, o orixd dos montes cubanos. Na sua primeira
aparicdo, Eleggud é um pdssaro ou uma crianca.

PROSPERO

(Grita.) Miranda! Miranda!

ELEGGUA

(Como um passarinho, repete.) Miranda! (Sons e movimento.)
PROSPERO

(Maravilhado.) Como te chamarei, alma ou espirito?
ELEGGUA

(Em um jogo, repete as palavras como um passarinho.) Pirito!

Pirito!
PROSPERO

(O confunde, o nomeia.) Ariel! O mais antigo habitante dos
bosques do meu reino! O génio do ar! O mensageiro! (R7.) Vem a
mim, Ariel! Vem a mim, servo! (O hipnotiza com a sua vara.) Serei teu
mestre! (Olha-o fixamente.) Onde estamos? (ALONSO; BRIONES;
POVOAS, 2011, p. 24)

Esse didlogo introdutério e a rubrica que o precede revelam
alguns aspectos que venho mencionando aqui: 1) o contato entre as
personagens shakespeareanas e entidades das santerias afro-cubanas;
2) as transmutagoes, aqui, na esfera da textualidade, dessas entidades

em personagens extraidos das obras de Shakespeare (no trecho acima,
p g p
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Eleggud se transmuta em Ariel); 3) o processo de deslocamento
espaco-temporal - fala-se, na dramaturgia das autoras cubanas, em
“orixd de montes cubanos’; 4) a emergéncia de novas identidades,
no contexto da textualidade de Outra Tempestade, manifesta-se,
ainda que simbolicamente por meio de uma metédfora, a partir do
contato com o outro — é Prospero quem confunde, traduz e nomeia,

por meio de magia, a mutagao de Eleggud em Ariel.

~

E importante pontuar que essas transmutagdes sao
explicitamente sugeridas apenas na dramaturgia textual da encenagio.
Assim, no processo criativo, seja pelo treinamento com as dangas
afro-cubanas e afro-brasileiras ou pela pesquisa direcionada, voltada
para a intermediagao entre os tragos das personagens shakespeareanas
e as caracteristicas de orixds afro-brasileiros, para construgio de
personagens, as referéncias dessas entidades apareceram claramente.
Mas, na encenagio em si, no espago-tempo no qual as personagens
sdo corporificadas, tais tragos oscilam no quao explicitamente sio

€Xpressos.

O contato entre essas referéncias, nesse caso, implicou uma
reconfiguracio discursivo-textual, direcionada para um movimento
transtextual que refletiu numa renovagao paradigmatica e simbdélica
naquela proposta cénica, a partir das relagdes forjadas entre as
personagens shakespeareanas e as entidades do candomblé e o
discurso simbdlico que seus universos enunciativos trazem consigo.
E nesse plano que se poderia dizer que a dramaturgia textual de Outra

Iempestade transita por entre a tradi¢io e a contemporaneidade.

Os procedimentos a partir dos quais esse investimento se
concretizou acabam por impactar, intercambiadamente, sobre as
identidades forjadas na cena, na medida em que se reconhece, aqui,
que as construgoes identitdrias se dao por uma via “zanto simbdélica

quanto social” (WOODWARD, 2000, p. 8).

Entdo, essas transmutagoes, subliminarmente expostas,
aparecem como mais um indicio de entrecruzamento cultural, de um

movimento transcultural e, pela prépria modalidade dramatirgica
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que estou tratando aqui, transtextual, no processo de cria¢io de

Outra Tempestade.

Esse investimento transcultural envolve um processo, por
meio daquilo que entendo por transtextualidade, de atualizacio
da obra referencial e do estabelecimento de uma relagiao desta com
outros textos, outras referéncias discursivas, como é o caso dos
matizes das culturas afro-brasileiras e afro-cubanas, além da prépria
criagdo dramatidrgica desse texto. Essa atualizagio, no processo
citado, nio diz respeito apenas ao texto escrito, mas as demais formas

de interferéncias atuantes no processo de criagio.

Especificamente no plano da dramaturgia textual, a
rubrica introdutéria da segunda cena pode iluminar o que venho
chamando de movimento transtextual. O contexto é o de chegada
dos navegantes 2 ilha, a0 “novo mundo”, apés o naufrdgio. Leiamos

€ criemos imagens:

Ilumina-se o centro da cena. Azul e branco. Sons da ilha.
Sicorax surge do mar. Movimento das ondas (Danga ritual
de Yemayd.). Nascimento das filhas. Sao trés. Representam
Oshiin, rainha do rio, do ouro e do mel, deusa do amor;
Oyd, rainha do vento e da centelha, dona do reino dos
mortos; Eleggud, deus menino e velho a0 mesmo tempo,
o que abre e fecha os caminhos. Musica renascentista.
Som de um barco. Sicorax mostra o ordculo e visualizam
a expedicdo de Préspero ao Novo Mundo. Acio ritual sobre
a imagem dos navegantes (o barquinho). (ALONSO;
BRIONES; POVOAS, 2011, p. 20; grifo nosso)

Nao por acaso grifo alguns pontos desse recorte. Enfoco
um conjunto de manifestagoes simbdélicas que essa dramaturgia traz
em seu corpo textual, por meio do encontro entre as personagens
shakespeareanas e as entidades do candomblé e, por conseguinte,
do discurso simbélico que os universos identitdrios, culturais e

enunciativos trazem consigo.
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Matizes amalgamados, referéncias (re)criadas,
entrecruzamentos em processo: eis alguns dos pilares da
transtextualidade dessa dramaturgia cubana. Atualizando-se, ela se
faz transtextual. Analogicamente, esse atualizar-se seria a “expedigao
a0 Novo Mundo” das dramaturgas. Uma expedicdo do que seria
uma dramaturgia tradicional para um universo aberto, de fronteiras

diluidas e, por tanto, contemporaneo.

Entendo esse movimento de transtextualidade, antes de
tudo, como um movimento que oportunizou contato, dialogia,
entrecruzamentos, intercAimbios com o outro e, nesse caso de criagao

em teatro, com a alteridade dramatdrgico-textual.

Naio raro, no discurso que desenvolvo aqui, sinalizo que as
construgdes identitdrias — entenda-se que o ato criativo implicado
na dramaturgia textual, simbdlica e materialmente, também reflete
e ¢ reflexo da “emergéncia de novas identidades” — envolve a
percepgao do outro como imprescindivel para o estabelecimento da
diferenciagao®': “[...] Nés sabemos que nao ¢ a ‘noite’ porque ela 7do
é o dia’. [...] Eu sei quem ‘eu’ sou em rela¢do com o ‘outro’ [...] que
eu nao posso ser’ (HALL, 2000, p. 40-41).

Esse movimento intercambiado que proponho com aquilo
que chamo de “alteridade dramatirgico-textual” reflete essa
perspectiva do “diferenciar-se” que se processa, no pensamento
deleuziano, no ato de “atualizar-se”. Nao se trata, nesse passo, de
anular, negligenciar, sob ou sobrepor o “outro textual’ (alter) diante
do “eu textual” (self) e vice-versa. Em metéfora, como diria Eleggud /
Ariel 2: “A ilha estd cheia de rumores... sons... e doces cantos... que
dao prazer e nio te ferem!” (ALONSO; BRIONES; POVOAS,
2011, p. 25).

Percebamos, entdo, o cariter “multimodulado”, respingado
de “ecos” postos em movimento no processo transtextual. Note-se:
em processo. Enquanto tal, no se fixa enquanto uma forma acabada,

finalizada.

21 cf. DELEUZE, 1988.

22 Personagem-orixd que se
transmuta na personagem
shakespeareana Arie/ no texto de
Outra Tempestade.
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Essa perspectiva se relaciona com o que propoem alguns
filésofos da linguagem, a exemplo de Jacques Derrida, sob influéncia
do discurso saussuriano, cujos argumentos entendem que “[...] o/a
falante individual nio pode, nunca, fixar o significado de uma forma
final, incluindo o significado de sua identidade. As palavras sao
“multimoduladas”. Elas sempre carregam ecos de outros significados

que elas colocam em movimento [...]” (HALL, 2006, p. 41).

Apercepgiodaalteridadeentreastextualidadesdadramaturgia
aqui tratada frustra justamente a busca de um encerramento, de
um fechamento (identidade essencialista; a tradi¢ao cristalizada),
que, por sua vez, ¢ perturbado pelos procedimentos transtextuais
dessa obra. E a esse lugar que se abrem as poéticas transculturais, as
teatralidades hibridas na cena contemporinea: nio hd uma forma

final, mas uma poética proviséria em constante atualizagao.

Considerando o que vem sendo exposto é que optei, nesse
estudo, por denominar a constru¢ao dramatutrgico-textual de Outra
Iempestade como um procedimento transtextual. Mas por que

transtextual e nio intertextual? Ponderemos.

A intertextualidade, enquanto mecanismo de produgio
textual que, em muitos casos, busca dar conta desses procedimentos,
¢ desenvolvida por meio de um movimento dialdgico, pois, como

sugere Bakhtin (1986, p. 162),

o texto s6 ganha vida em contato com outro texto (com
contexto). Somente neste ponto de contato entre textos é
que uma luz brilha, iluminando tanto o posterior como o
anterior, juntando dado texto a um didlogo. Enfatizamos
que esse contato ¢ um contato dialégico de textos. Por trds
desse contato estd um contato de personalidades e nio de

coisas.

Os argumentos vinculados as ideias de Bakhtin (1986; 2000)
sao imprescindiveis e se fazem muito pertinentes para as discussoes
desenvolvidas aqui, pois ¢ de suas formulagées que partem muitos

dos discursos e reflexdes acerca das relagoes entre os textos.

75




|| Vinicius da Silva LIRIO

O termo intertextualidade, em muitos casos, como foi dito
hd pouco, vem tentando dar conta dessas relagoes textuais, em
especial, para se pensar como os simbolos, signos, significados e/
ou significantes culturais interferem nos textos diante dos contatos
entre os mesmos. Seria, na verdade, para pensar acerca das interacoes

possiveis entre textos diversos.

A partir da perspectiva bakhtiniana, Julia Kristeva (2005),
em reformulagio desta, sugere um conceito de intertextualidade
aplicado aos textos literdrios. De acordo com ela, esses textos estio
em constante cruzamento, formando uma espécie de “mosaico
de citagdes”, num processo em que todo texto, a0 mesmo tempo,
absorve e se transforma a partir de outro texto: “A palavra (o texto) é
um cruzamento de palavras (de textos) onde se 1€, pelo menos, uma
outra palavra (texto). [...] Em lugar da noc¢do de intersubjetividade,
instala-se a de intertextualidade, e a linguagem poética 1é-se pelo
menos como dupla” (KRISTEVA, 2005, p. 68). A intertextualidade
estaria, entdo, relacionada ao conceito de dialogismo de Bakhtin

(19865 2000).

E importante pontuar que, a luz das reflexées de Kristeva
(2005), a intertextualidade consiste num processo interativo
e intercambiado num plano semidtico que envolve o seguinte
movimento: um texto primeiro encontra-se com outro(s) texto(s),
especialmente os textos cultural, o histérico e social, considerando
que esses tipos se interseccionam sem que haja, porém, reducio de

um em funcio dos demais.

Nesse quadro, o texto especifico ou conjunto deles configura
o que, no discurso de Kristeva, é denominado intertexto. Sendo este
o elemento com o qual um outro determinado texto estabelece o

intercAimbio semidtico, materializando, entio, a intertextualidade.

(ALOS, 2006)

De acordo com a visio dessa autora, o texto se constitui,
entao, enquanto uma permutagao de textos, o que ela denomina

intertextualidade. Em sua perspectiva, no 4mbito de um texto,
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diversos enunciados, oriundos de outras elaboragoes textuais,

cruzam-se e se neutralizam.

Esse entendimento comunga com o que frisa Bauman
(2004, p. 6 apud KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2008, p.
17), ao pontuar “[...] que toda e qualquer retextualizagio de um
texto prévio implica uma mudanca de clave, uma alteragio em
sua forca ilocuciondria e em seu efeito perlocuciondrio — ou seja,
no que ele vale [...] e no que ele faz”, o que me remete justamente
a um processo de cardter transversal, ao que Gérard Genette, em
Palimpsestes (1982), trataria como “relagoes de transtextualidade”,
ou seja, tudo que coloca em relagao, ainda que nio explicitamente,
um texto com outros e que implica qualquer relacio que v4 além da

unidade textual.

Gérard Gennete”, com a proposta de trazer um termo
mais inclusivo, classificou a transtextualidade em cinco possiveis
modalidades. A saber: Intertextualidade, em relacio intertextual,
isto ¢, “presenca efetiva de um texto em outro”; Paratextualidade,
um “conjunto de relagdes que ‘o texto propriamente dito’ estabelece
com os segmentos de texto que compdem a obra” (titulo, subtitulo,
prefécio, notas, etc.); Arquitextualidade, uma “espécie de filiagao
do texto a outras categorias, como o tipo de discurso, o0 modo de
enunciagao, o género etc., em que o texto se inclui e, por isso, o
torna Unico”; Metatextualidade, que implicaria uma “relacio de
‘comentdrio’ que une um texto-fonte ao outro que ele trata. [...]
‘¢, por exceléncia, uma critica’; e, ainda, Hipertextualidade, que “se
descreve por uma relacio de derivagio [...] de outro texto — que lhe é
anterior — por transformagao simples, direta, ou, de forma indireta,

por imita¢ao” (KOCH; BENTES; CAVALCANTE, 2008).

A terminologia que esse estudioso francés propoe, pelas
dimensoes que abarca, parece-me que se aproxima dos procedimentos
e do produto em torno da dramaturgia textual da encenacio de
Outra Tempestade. Por essa razio, opto por nomear a criagio textual
do processo em estudo como sendo fruto desse tipo de articulagio:

“transtextualidade, ou transcendéncia textual do texto, é tudo o

23 Ainda que se reconhega a filiagio
de Gennete (2006) ao pensamento
estruturalista, a referéncia a sua
obra se da pelas possibilidades de
articulagbes que o mesmo coloca
diante daquilo que setia o objeto
da poética, isto ¢é, as multiplas
relagoes textuais possiveis, as quais,
nesse caso, encontro algumas
aproximagdes com a  criagdo
dramatirgica e poética de Outra
Tempestade.
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que se coloca em rela¢io, manifesta ou secreta, com outros textos”

(GENETTE, 20006, p. 07).

Perceba que esta opgao terminoldgica nio implica uma
negagio dos mecanismos de intertextualidade. Ao contrério,
reconhece esta como uma das modalidades daquilo que se entende
por transtextual e, como tal, estd presente no processo de criagio
dramaturgico textual de Outra Tempestade, considerando toda gama

de intertextos que permeiam essa obra.

Do mesmo modo, as dramaturgas cubanas fazem uso
de procedimentos de “metatextualidade” (KOCH; BENTES;
CAVALCANTE, 2008), na medida em que se valem, em momentos
pontuais, do préprio “texto-fonte”, no caso, falas das obras
shakespeareanas, unindo-o a sua cria¢do. Esse tipo de mediagio
acaba, por sua vez, produzindo um recurso “hipertextual” (op. cit),
considerando as formas de derivagao por transformagao, em diversos

niveis, 0 que essa dramaturgia transversal traz em seu bojo.

Na cena, esses tipos de textualidade, por mecanismos
ora sugeridos na dramaturgia textual, ora gerados na autonomia
criativa do encenador e dos atores, conduzem a uma espécie de
“metateatralidade”, ou, por assim dizer, “o teatro dentro do teatro”*

(PAVIS, 2007). Mas isso é assunto para outra oportunidade.

Estou falando de um processo que, por colocar em contato
matizes de culturas diversas e, nessa zona, nesse espago, gerar uma
obra que vai além desses matizes e que, através deles, instaura
um fendémeno de transculturacio. “E um processo da ‘zona de
contato’”, diz Stuart Hall (2003, p. 31), “um termo que invoca a
‘co-presenga espacial e temporal dos sujeitos anteriormente isolados
por disjunturas geograficas e histéricas [...] cujas trajetdrias agora se
cruzam’. Essa perspectiva ¢ dialégica [...]”. E nessa zona de contato
que opera a hibridizagio transtextual em Ouzra Tempestade, no
espago-tempo de trinsitos entre a tradi¢do e a contemporaneidade
do Teatro Pés-Moderno.

24 O teatro dentro do teatro, nas
palavras de Patrice Pavis (2007, p.
385) sugere um “tipo de peca ou de
representagio que tem por assunto a
representagao de uma pega de teatro:
o publico externo assiste a uma
representacio no interior da qual um
publico de atores também assiste a
uma representacao’.
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Abstract: This study discusses about the transit between tradition
and contemporaneity at the dramaturgy of the Outra Tempestade
spectacle, by 7heatre Nucleus of Teatro Castro Alves. In an approach
based on Genetic Criticism, were mapped the transculturality
and contemporaneity character in this play. This text focuses to
transtextual creation in its dramaturgical project and procedures and

cultural phenomena of those joints.

Keywords: Hybrid Poetics; Transtextuality; Identities.
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DRAMATURGIA EM

MOSAICO:

0 MITO DE ANTIGONA NO HORIZONTE
DO PROVAVEL OU PARA EVITAR
A REPRODUGAO DE UM SENTIDO
UNIVERSAL DOS CLASSICOS

RESUMO> Nesse artigo, visa-se aprofundar, a partir da “Teoria da
Comparagio Diferencial” proposta por Ute Heidmann e das no-
¢oes de didlogo cultural, os estudos acerca da reescritura dos textos
cldssicos na contemporaneidade, especificamente nos intertextos e
na iconografia de Antigona e sua releitura cénica em didlogo com
o mito de Oy4 Balé.

PALAVRAS-CHAVE> Antigona; Oyd Balé; didlogo cultural.
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DRAMATURGIA EM MOSAICO:

0 MITO DE ANTIGONA NO HORIZONTE
DO PROVAVEL OU PARA EVITAR A
REPRODUGAO DE UM SENTIDO
UNIVERSAL DOS CLASSICOS

Os estudos acerca da dramaturgia comparada
tem reunido um conjunto de a¢bes que apontam
para uma reconfiguracio de seu lugar nos estudos
literarios e teatrais. Provavelmente, a dramaturgia
enquanto estudo do texto escrito vem cedendo lugar
para a dramaturgia enquanto estudo da organizacio
dos diferentes estimulos geradores das condi¢oes de
enunciacao, poténcias € praticas do discurso cénico.
E importante, logo de entrada, destacar que a propria
nogao de “texto” e de “literatura” vem ao longo dos

dltimos dois séculos sendo incessantemente revista.

Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)

Alex BEIGUI

A pesquisa aqui apresentada faz parte de um
longo percurso e envolvimento com o teatro e com a literatura e,
mais especificamente, da dedicagao ao estudo das apropriagdes e
reescrituras de mitos literarios e nao literarios para a cena teatral, com
especial aten¢ao a cena teatral brasileira. Na qualidade de dramaturgo,
de ator e de diretor tenho me dedicado aos estudos que envolvem a
passagem de um mito para a cena, no dialogo entre culturas. No caso
de Antigona, sua reescritura para o universo mitico, social e politico

afro-brasileiro.

Acredito ser importante apresentar a origem de meu
interesse por Antigona e do desenvolvimento do mito, enquanto
dispositivo para elaboracio de uma dramaturgia experimental e de
um projeto artistico que comeca com o estudo do texto de Sofocles
e sua reelaboragao, passando pelos intertextos de Bertolt Brecht,
de Jean Anouilh, além e, principalmente, das diversas intersec¢oes
e dimensoes do mito reconfigurado pelos dispositivos culturais.
Textos criados em diferentes contextos e culturas que apontam para

um processo complexo de pergunta e resposta acerca da personagem

! Doutor em Letras pela USP e
mestre em Artes Cénicas pela
UFBA, Professor Associado da
Federal do Rio

Grande do Norte. Atua na drea de

Universidade

Dramaturgia Comparada e Estudos
da Linguagem. Atualmente realiza
estdgio pds-doutoral Processo: BEX
1356/14-3 (CAPES)
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Antigona e de suas reconfiguracdes em outros génetos, entre eles: o

lirico, o romance, o filmico, o plastico, entre outros™

A pesquisa divide-se em trés momentos: o primeiro, de
criacdo; o segundo, de didlogo; e o terceiro, em andamento, de
analise. Desde o inicio, a figura de Antigona aparece como espaco
de experimentagdo da voz feminina, reinventada a partir do sujeito

enunciador do discurso cénico.

Assim, a reescrita do mito, por mim realizada, surge a partir
da transposicao de género, envolvendo o principio dialégico de uma
leitura para além da exploragao tematica, a partir da qual se verifica
e se percebe a necessidade de aprofundar a investigacdo sobre a
dinamicidade que envolve a questdo dos géneros e as tensoes no
processo de reescrita cultural de um texto para a wise en scéne. A partir
da investigacdo sobre o contexto cultural do mito literario grego,
Antigone, além de seu potencial semantico e morfolégico nas obras
de Jean Anouilh e Bertolt Brecht, foi possivel compard-lo de modo
diferencial com o mito africano de Oya Balé, bem como impulsionar
e potencializar sua reconfiguragdo para a cena no espetaculo, por

mim dirigido, Antigona’s.

Oya Balé é uma conhecida entidade presente nos cultos
religiosos africanos e brasileiros ligada, sobretudo, a morte e ao
culto dos Eguns®. A figura mitica do Orixa Oya Balé (entidade
espiritual, responsavel pela conduciao das almas apds a morte),
em Yoruba, revela-se como aquela que literalmente danca com os
mortos.. O espetaculo Antigona’, também encenado por mim e pelo
grupo NATUA, corresponde a uma reescritura da figura feminina
de Antigona em um contexto cultural especifico — contexto do
interior da Bahia envolvendo atores, nio atores e membros do
MST — seguindo a propria ideia contida na Teoria da Comparagao
Diferencial de que toda forma de género ¢é hibrida e permite se

inscrever em outros géneros e culturas.

2 Apesar de wuma abordagem
universal do mito e dentro de uma
comparacao tradicional, o estudo de
Georges Steiner intitulado _Antigonas
constitui referéncia imprescindivel
acerca do potencial adaptativo do
mito, sobretudo, no campo das artes
plasticas.

3 O  espeticulo  estreou em
Alagoinhas-BA com o Grupo de
Teatro da UNEB, o NATUA, em
2001.

4 Os Eguns correspondem aos
antepassados, mais especificamente
208 ancestrais, recebendo
inclusive culto préprio, como o
culto dos Egunguns. No Brasil,
a partir do sincretismo, muitos
adeptos  os  relacionam  aos
mortos, independentemente  da
ancestralidade  envolvida.  Para
maiotes detalhes e informacdes
consultar:  SANTOS, J. E. dos;
SANTOS, Deoscéredes M. dos
(2011). “O culto dos ancestrais
na Bahia: o culto dos Eguns”.
In: MOURA, Carlos E. M. de
(O1g). Culto aos Orixds: vodus
e ancestrais nas religides afro-
brasileiras. Rio de Janeiro: Pallas.
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Imagem 01: Oyd é associada & figura feminina ativa e impetuosa

E importante enfatizar, e nunca ¢ demais lembrar, como
aponta a propria tradicio que a tragédia atica/grega estd inscrita
em uma tradi¢do anterior a da propria tragédia enquanto género
dramatico. As diversas mitografias fazem parte da dinamicidade dos
textos ao longo de suas releituras e deslocamentos intertextuais e

interculturais. Como afirma Ute Heidmann®:

Les différents plans de comparaison sont ainsi non pas
isolés mais remis au sein du texte défini comme unité
constitutive de sens. Du point de vue heuristique, une
telle configuration de critéres de comparaison savere
efficace pour la comparaison de tous les faits culturels,
dans la mesure ou elle incite a élaborer (ou a expliciter) la
conception générale et le modeéle de fonctionnement qui
sous-tendent le choix de 'unité d’analyse. (HEIDMANN,
2005, p. 102)

Neste momento, interessa-me apontar alguns aspectos rituais
dos intertextos e sua reconfiguragio cénica no espetaculo Anfigonas.
Em tal contexto, Oya representa a desobediéncia do feminino. Em
certo sentido, Antigona ¢é aquela que renuncia ao matrimonio, a
maternidade e a vida. Sua luta reside entre o privado e o publico.
Se por um lado a filha de Edipo representa a jovem democracia

ateniense, ela também assume o lugar de passagem entre o dentro

5 “Os  diferentes  planos  de
comparagio nio sio isolados, mas
revelam o significado do texto,
este definido como uma unidade
constitutiva de sentidos. Do ponto de
vista heuristico, uma tal configuragao
de critérios de comparagio se revela
eficaz para a comparagio de todos
os fatos culturais na medida em que
ela estimula elaborar (ou esclarecer)
a concepgio geral e o modelo de
funcionamento  subentendido na
escolha da unidade de andlise.”.
Tradugio nossa.
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e o fora; a linha de transi¢do entre a opressao e a liberdade, entre a

vida e a morte.

Se Antigona, no contexto grego, pode ser entendida como
alegoria de Atenas, em minha versio ela pode ser entendida como
alegoria do mundo dos mortos e de sua resignificagao do feminino
a partir da figura de Oya Balé — uma nova situagdo enunciativa que
reconfigura a dramaturgia peculiar do mito —, apontando para uma
nova dinamica de sentido a partir, sobretudo, do imaginario religioso
da cultura afro-brasileira. Partindo desse ponto de vista, Antigona
de Sofocles se reinscreve em um diferente contexto, apresentando
uma nova variante do mito e um vasto campo interdisciplinar de
investigacao. Desse modo, podemos empreender uma poética da
reescritura do mito com o objetivo de encontrar um novo sentido
para a figura de Antigona. O trabalho de reescritura de um mito
passa por diversas edi¢oes, configuracdes textuais, modulagdes de
geénero e variagdes das formas poéticas, verbais e visuais. Segundo

Calame:

A vrai dire, si les discours mythiques sont efficaces, c’est
en raison de la relation forte que la fiction narrative
et le monde du texte entretiennent avec un monde de
représentations culturelles qui correspond a un univers
de croyance marqué dans l'espace et dans le temps;
Cest en raison des formes poétiques et pratiques de
communication en général ritualisées qui les insérent
dans cet univers, par le biais esthétique et par le biais
émotionnel. (CALAME, 2013, p. 212)°

Este trabalho de pesquisa e criagio se afasta da ideia do
“mito” como simples intriga e se revela mais proximo da investigacao
dos elementos peritextuais e iconograficos presentes em uma
genericidade discursiva mais ampla. Assim, podemos observar que,
se cada género de certa forma pertence a um ou mais géneros, as
categorias genéricas se apresentam de forma aberta a outras formas
iconograficas. Trata-se de pensar a produgao e a recepgao dos textos
classicos e dos mitos dentro dos diferentes tipos de discurso em que

tais codigos sao reapresentados, reconfigurados e apropriados.

6 “Em verdade, se os discursos
miticos sao eficazes é por causa da
forte relacdo que a ficgao narrativa e
o mundo do texto mantém com um
mundo de representagdes culturais,
correspondentes a um universo
de crengas marcadas no espaco e
no tempo; e, em razio das formas
poéticas e praticas de comunicagio
em geral que os inserem neste
universo, por meio do viés estético e
emocional.”. Tradu¢ao nossa.
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Chamo atengao para a dificuldade em analisar, atualmente,
tanto a dramaturgia quanto a mzse e scene a partir exclusivamente de
categorias textuais. Sabemos que o texto cénico é composto também
por um complexo quadro de enuncia¢ao, advindo de fora do texto,
tais como: categorias cenograficas, sonoridade, imagens sinestésicas,
recepgao do publico, entre outras. Por isso, a importancia de mapear
e de registrar a teatralidade, a performatividade e a iconicidade
dentro da recriacdo teatral para além do horizonte do texto escrito,
sem evidentemente elimina-lo ou descarti-lo enquanto fonte de
emancipa¢ao e modula¢iao dos diferentes discursos que o compoem
ao longo do tempo. Para melhor compreender tal complexidade, a
nog¢ao de “dialogismo intertextual” proposta por Ute Heidmann e
a nocdo de “scénographie” proposta por Dominique Maingueneau

sao de fundamental importancia. O autor nos chama atenc¢ao para:

Les normes constitutives de la scéne générique ne suffisent
cependant pas a rendre raison de la singularité d’un texte.
Enoncer, ce nest pas seulement activer les normes d’une
institution de parole préalable, c’est construire sur cette
base une mise en scene singuliere de ’énonciation : une
scénographie.” (MAINGUENEAU, 2014, p.129)".

Podemos entender a noc¢io de “sceénographie” de
Maingueneau como uma “scene d’énonciation”, através da qual a
palavra é desenhada dentro de um quadro que extrapola a classificagiao
ordinaria de género como institui¢do literaria (lirico, épico, dramatico,
etc.). O proprio género ou modalidade discursiva pode servir de
“scenographie” para o plano de criagdo do enunciador. As cartas, as
noticias de jornais, os documentos historicos, as impressoes intimas
de um autor, entre outras modalidades, criam um cenario a partir do
qual a palavra atua e modula, extrapolando seu campo estilistico. No
plano do espetaculo Antigona’, utilizamos o MST como parte dessa
cenografia em didlogo com os intertextos dramaturgicos de Séfocles,
de Anouilh e de Brecht, assim como dispusemos do dialogo cultural

entre a figura de Antigona e o mito de Oya Balé.

inda, secundo Maingueneau, a “scenographie” pode ser
Ainda, segundo Maing ,a graphie” pod

7 “As normas constitutivas da ‘cena
de género’ nio sio suficientes para
dar conta da singularidade de um
texto. Nao basta ativar as normas
institucionais do discurso. Enunciar
nio ¢é apenas ativar as normas de
uma institui¢io a priori da palavra,
¢ preciso construir sobre esta base
uma montagem singular do plano
de enunciagio: uma cenografia.”.
Tradugao nossa.
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tanto endégena quanto exégena. No primeiro tipo, o enunciador
importa outro género para desenhar o seu plano ficcional, um
romance, um quadro, uma musica, uma pega, etc.; ja no segundo tipo,
o enunciador se instaura no proprio cenario que enuncia para compor
sua narrativa ficcional, seja esse cenario histérico, documental ou
mesmo criado por ele a partir de suas referéncias culturais. Esse
processo de pesquisa permitiu investigar o mito religioso de Oya
Balé no candomblé e perceber sua proximidade com o mito literario
de Antigona, mas, sobretudo, importar e exportar, dentro de uma
dinamica apropriativa do mito, valores culturais distintos. Oya Balé
¢ a dona dos segredos da morte, a portadora do enigma da relagao
vida e morte. Antigona encontra-se exatamente nesse “ente-lugar”.
No entanto, para marcar a diferenca e nio apenas o conjunto de
analogias que aproxima o mito religioso de Oya do mito literario
de Antigona, explorei a dimensio transcendental (filoséfica) do
texto grego em confronto com a dimensiao material (corporal) da
cultura africana e da cultura brasileira. Ao estudar os intertextos de
Brecht e de Anouilh, surgiu a proposta de montagem de Antigona’s
(no plural). Nela, procuro trabalhar a dimensido politica dos trés
intertextos (Séfocles, Brecht, Anouilh) a partir da figura mitica e
social de Antigona em dialogo cultural com a dimensao religiosa
proposta pelo mito Zorubd, primeiro espago de enunciacio do meu

projeto poético, estético e de pesquisa.

A maior parte dos estudos enfatiza e coloca a figura de
Antigona como mito sacrificial, como representante de uma
lei divina em oposi¢ao a lei dos homens, defendida por seu tio
Creonte. No entanto, para evitar generalizacdes € um sentido unico
e universal do mito, foi preciso pensar o lugar de minha entrada,
enquanto leitor e criador em cada intertexto. Entradas a partir das
quais fosse possivel desenvolver a minha reescritura cénica em
andamento e uma dramaturgia em mosaico. Era preciso marcar
uma “diferenca” em relagao aos trés intertextos (o de Sofocles, o
de Brecht e o de Anouilh). A partir da analise da figura de Antigona
nas trés obras comparadas, pude perceber a presenca do elemento

terra como elemento diretamente ligado a figura de Antigona. Pensei
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em uma reconstrucao possivel do mito a partir de sua relacao direta
com o MST - Movimento dos Sem Terra. Paralelamente a figura
messianica e mistica, muito presente no imaginario da literatura
brasileira, explorei a funcao de resisténcia presente no mito como
matéria prima da reescritura proposta. Antigona como representante
da resisténcia e da luta pela reforma agraria. Antigona como amante
da terra e dos corpos de seus irmaos de luta nela mortos e expulsos;

expatriados em seu proprio pafs. Antigona como uma retirante.

Imagem 02: em cena Creonte interpretado pelo ator-bailarino Roque Antonio de

Oliveira e a atriz lvaneide Gomes no papel de uma das Antigonas.

Se nos textos de Brecht e de Anouilh a questio da Guerra
esta no centro, em minha Antigona’s, a questao do elemento zerra
e da resisténcia estava cada vez mais evidente. Sobre esse assunto,
a observagao de Nadege Coutaz ao analisar a obra La fumba de
Abntigona da filésofa espanhola Marfa Zambrano merece destaque.
Nadege Coutaz sinaliza a passagem do mito de heroina de Antigone
pata uma figura de resisténcia®. Fato que, segundo a autora, modifica

completamente a percepg¢ao da personagem na obra:

Véritable charniere dans la tragédie, ce Kosmmos définit
pour la philosophe espagnole la véritable ‘vocation

8 A obra de Zambrano foi reescrita
algumas vezes pela propria autora.
A primeira versio data de 1948 e
intitula-se “Delirio de Antigona”.
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d’Antigone’ (vocation de Antigona, p.24). Clest a cet
instant que s’actualise ‘la vie non vécue d’Antigone elle-
méme, dont la virtualité ne devint réalité que dans les
pleurs, sur les chemin du tombeau’ (la vida no vivida de
la propria Antigona, cuya posibilidad sélo se actualizé en
el llanto, caminho del sepucro, p. 4). Et dans ce rituel
de mise au tombeau qu’elle effectue pour elle-méme: ‘se
révele la vocation véritable et plus profonde d’Antigone
a étre la jeune fille aux enfers, ceux-la mémes sur lesquels
s’éleve la cité’ (Se revela asi la verdadera y mds honda
condicién de Antigona de ser la doncella sacrificada a los
‘inferos’, sobre los que se alza la cuidad, p. 4). (COUTAZ,
2013, p. 175)°

Em minha montagem, a questao da Guerra ¢ substituida
pela questio da Terra. E para dialogar com os intertextos de
Anouilh e Brecht, propus a divisdo da personagem Antigona entre
trés mulheres do grupo. Uma transformacao radical que permitiu
abrir a questao politica para o ambito simbolico e cultural do
mito e do drama de Antigona no contexto brasileiro a partir de
vozes femininas silenciadas. Foi importante desorganizar os textos,
deforma-los, reestrutura-los e configura-los sobre outra Otica
cultural distinta. Na encenac¢ao Anfgona’s, o objetivo principal foi o
de entender a constitui¢do historica da figura de Antigona ao longo
dos seus intertextos (Séfocles, Brecht e Anouilh), sem subordinar a

encenac¢io a nenhum deles'.

A pesquisa tem como eixo central a ideia de um texto
cultural que atravessa o mito, dinamizando seus dispositivos de
representacdo. Antigona é uma personagem muito individual e
marca a partir de sua singularidade um espago poético e religioso
de liberdade do feminino. Em _Antigona’s, procuro enfatizar a
dimensao politica e ritual do mito em sua relagio direta com o
MST, o que possibilitou coletivizar sua dimensio, amplia-la. Ao
inserir Antigona no universo do mito de Oya Balé, com o elemento
terra e com a Reforma Agraria no Brasil, procurei evitar a ideia de

um pressuposto universal, apontando a cria¢io c€nica e a criagao

9 Real motor da tragédia, o Cosmos
define segundo a filésofa espanhola,
a verdadeira vocagio de Antigona
(vocation de Antigona, p.24).
Nesse instante a vida nio vivida de
Antigona se debruga sobre si mesma,
sua virtualidade s6 se torna realidade
no caminho para sepultura (la vida
no vivida de la propria Antigona,
cuya posibilidad sélo se actualizé en
el llanto, caminho del sepucro, p. 4).
E nesse ritual de sepultura que ela
constroi sobre si mesma: se revela a
verdadeira e mais profunda vocagio
de Antigona: ser a jovem filha
condenada ao inferno por aqueles
sobre os quais se eleva a cidade. (Se
revela asf la verdadera y mas honda
condiciéon de Antigona de ser la
doncella sacrificada a los © inferos’,
sobre los que se alza la cuidad, p. 4).
Tradugao nossa. Por se tratar de uma
citagdo no artigo escrito em francés
da pesquisadora citada, optamos por
traduzir do francés para o portugués,
todavia, achamos por bem repetir o
texto original de Maria Zambrano
em espanhol.

10 Sem esquecer que no caso de
Brecht, para sua apropriagio do
mito, ele se utiliza da traducio de
Héderlin de 1804.
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literaria como eventos enunciativos que dependem diretamente do
contexto cultural de criacdo. O espetaculo AnAgona’s pode ser lido
como um 7zodus operandi de uma dramaturgia particular do mito no

entrecruzamento de culturas.

O problema da Reforma Agraria a partir do elemento zerra
surge em dialogo com outras modalidades de escritura. Por exemplo,
uma das cenas de Anfigona’s foi criada a partir da pintura de forte
conotagao social e politica do pintor brasileiro Candido Portinari;
a dramaturgia da cena surge a partir da iconografia da imagem
como texto. A iconografia como dispositivo de ativagdo dos demais

intertextos em jOgo.

Imagem 03: Cindido Portinari (1903-1962), Retirantes, 1944, dleo sobre tela, 190
x 180 cm, Colecdo Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand Sio Paulo,

Brasil.

Penso que ao lado de uma wmise en escriture dos textos de
Soéfocles, Brecht e Anouilh surgem as condi¢oes de enunciagdo do
que venho chamando “dramaturgéncias” (Drama + Urgéncias), em

outras palavras, o texto como dispositivo e poténcia para exploracao
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de questdes fora e dentro dele. E importante ressaltar que todas as
solugoes cénicas do espetaculo advieram da forga sugestiva presente
na resistente e solitaria figura de Antigona. Como diz Ute Heidmann:

211

“une configuration em réponse”"'. Dentro do processo criativo de

reescritura foi preciso tornar coletiva essa resisténcia.

Se o mito é uma ag¢do narrativa, no processo de reescritura,
me interesso pela sua agao plastica e capacidade de transformagao
a partir do didlogo com iconografias e dispositivos culturais. Dito
de outra forma, € preciso atentar para a perspectiva sincronica
que envolve a escrita e a leitura de mitos para a cena, sobretudo os

gregos.

A reescritura do mito de Antigona, do contexto tragico
grego e do contexto politico pos-guerra em Anouilh e Brecht,
para o contexto religioso e social afro-brasileiro exigiu uma leitura
ndo apenas da intriga, mas também o que denominou Claude
Calame de “um esquema de agdo ritual”. Ao analisar os esquemas
estruturais propostos por Lévi-Strauss, Greimas e Propp, Calame
chama atengdo para o rito de passagem presente nos mitos gregos.
Desse modo, Antigona se apresenta simultaneamente como figura
religiosa e politica. E importante destacar que no Brasil, os sistemas
religiosos apresentam uma estrutura sincrética entre as religides.
De outra parte, o sincretismo religioso apresenta em sua origem e
desenvolvimento muitos dispositivos politicos, entre eles: forma de
sobrevivencia, de resisténcia e de adapta¢ao dos negros escravos a

cultura do outro no perfodo de colonizagao.

Nessa perspectiva, procura-se perceber a figura de Antigona
dentro de diferentes sistemas de valores: valores gregos (Sofocles);
pos-guerra (Anouilh e Brecht) e o afro-brasileiros presente em
mitos pagaos. A relagdio com a ferra aponta para um dialogo entre
propriedade privada e propriedade publica, presente no mito de
Antigone e sua dinamicidade no universo mitico, social e politico
brasileiro contemporaneo. Isto é, dentro de circunstancias rituais e

culturais particulares.

11 “Configuracio em  resposta”.
Para melhor aprofundamento na
Teoria da Comparacio Diferencial,
proposta  por Ute Heidmann
consultar: Textualité et intertextnalité
des contes: Perrault, Apulée, I.a Fontaine,
Lbéritier... Patis: Edition Classiques
Garnier, 2010. Na primeira parte,
a autora explora o processo de
intertextualidade e dialogicidade
presente nos contos europeus.
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Imagem 04: Atores e ndo atores na cena: a luta pela terra

Acreditamos, também, que o processo de reescritura envolve
varias escritas e reescritas as vezes de um mesmo texto ou obra.
Peter Brook, por exemplo, encenou inumeras vezes o Hamlet de
Shakespeare, cada reescritura proposta pelo diretor inglés explorou
e atualizou um aspecto da tragédia renascentista. Antigona e Oya
Balé sio figuras emblematicas dentro da memoria coletiva, figuras
mortas dentro de seus respectivos papé€is, mas vivas no imaginario
individual, social e coletivo. Como disse Heiner Miller, a quem
também devemos uma reescritura de Hamlet: todo processo de
criagao envolve o didlogo com os mortos. O dramaturgo Heiner
Muller sinaliza a necessidade de dialogar com a tradi¢io sem por
ela ser colonizado. O autor de Die Hamletmachine aponta para a
necessidade de evitar a reproducao de um sentido universal dos

classicos.

Com o objetivo de ver as variantes do mito em cada obra,
¢ importante compreender, como bem aponta Claude Calame, a
lingua como expressao concreta do sentido e o mito como forma
de pensamento, como expressao de um eu e de um coletivo. A partir

da ideia do mito como uma poesia de agao ¢ possivel expandir suas
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fronteiras e territorios. Nos trés textos, de Soéfocles, de Anouilh e
de Brecht, Antigona vive uma situa¢io de opressio. Para enfatizar
a versio personificada de Antigona é preciso construir dispositivos
cenograficos na sua reconfiguracio para o palco, entender o seu
contexto de produc¢io, a concep¢ao da personagem dentro e fora do
texto. Na Antigona de Zambrano, por exemplo, percebemos uma
genealogia do siléncio nas personagens miticas femininas, assim
como tao bem demonstrou Myriam Olah em sua analise também

do mito de Perséfone em Yannis Ritsos!?.

Essas personagens tem em comum uma situacio de
opressao, mas uma opressao que pede e conclama uma liberdade.
Desse modo, cada texto e cada espetaculo é uma resposta e uma
proposicao de sentido a esse sistema de opressao enunciado por
Antigona. Esse processo como bem denominou Ute Heidmann
constitui um “didlogo intertextual”, a partir do qual é possivel marcar
diferencas nas obras e melhor demonstrar a dinamicidade dos
géneros. Antigona, para mim é um objeto de estudo situado dentro
e fora do contexto do espetaculo por mim proposto, nao podendo o
mito ser considerado como arquétipo de sentido universal, mas em
termos de cultura e de diferenca. Por isso, a importancia de observar
os contextos de recep¢ao do mito e os mecanismos dramatdrgicos

neles envolvidos.

E importante destacar que Antigona é um mito literario e
Oya Balé € um mito religioso. Contudo, as figuras se entrelacam
a partir da ideia de um corpo morto, didlogo com os mortos, a
morte pela terra e a relacdo de partilha entre os entes. Vale a pena,
nesse sentido e pela questao da dignidade posta do corpo humano,
lembrar o romance contemporaneo de Henry Bauchau _Anzgone
(1997). Nele, o autor expde a paixdo da personagem por sua propria

dignidade, uma dignidade capaz de atravessar o tempo e os homens.

Penso ser muito importante a partir da abordagem proposta
por Ute Heidmann, observar os dois movimentos que envolvem
o processo de reescritura: primeiro, se ¢ a questdo do semantismo

que induz a evolug¢ao da forma; segundo, se é o género literario que

12 Refiro-me ao texto: “Perséphone
ravie aux enfers. (R)écrire les mythes
sous l'oppression: Yannis Ritsos et
Séndor Weéres”. In: HEIDMANN,
Ute.; COUTAZ, Nadeége.;
VAMVOURI, Ruffy. Mythes (ré)
configurés: création, dialogues,
analyses. Lausanne, CLE — Unil,
2013. pp. 111-129.
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determina os conteudos semanticos, juntamente com as motivagoes
intimas, pessoais e singulares da criagio. Sao duas questoes
entrelacadas e de fundamental importancia para nossa investigacao

e pesquisa.

Em nossaexperiéncia pratica e tedrica, aquestao dareescritura
envolve, como no caso de Henri Bauchau, um projeto artistico que
possibilita a modificagao do género literario, segundo as leis da
propria enuncia¢ao como forma de estetizacao do texto. Patrice Pavis
(2015) utiliza os termos “texto-fonte” e “texto-alvo” para designar
o texto literdrio e o texto cénico. Ao meu ver, tal nomenclatura nao
¢ adequada porque a expressao “texto-fonte” indica a existéncia de
um texto original e primeiro. A ideia de um “texto-fonte” cria, de
maneira inevitavel, uma hierarquia entre os processos de criagdo que
nao corresponde a ideia de uma Comparacio Diferencial, pautada

em um exercicio de emancipagao frente ao texto.

Prefiro a ideia de planos citacionistas defendida por Ute
Heidmann que revela uma maneira singular de inscricio de um
texto em outro texto e contexto. Uma forma de performatividade
e ritualidade inerente ao ato de reescrita. Assim, Anfigona’s € um
espetdculo mitico-ritual, envolvendo tanto a pratica da escritura
literatia como a recep¢ao do mito de Antigona por parte do leitor-
encenador. Como explica Ute Heidmann: “on peut observer
Pexistence d’'um facteur spécifique a savoir la ritualité, qui marque
tant la pratique de Pécriture littéraire comme la réception des ouvres
par les lectures””. Nas representacoes tituais estdo envolvidos
diferentes suportes: verbal (falado e escrito), gestual, postural,
iconografico, etc. Como afirma Heidmann, mesmo os processos de
leitura silenciosa e criativa envolvem também aspectos axiologicos,

afetivos e sensoriais.

Um dos objetivos principais desse projeto dramaturgico
¢ diferenciar as vozes e os modos de dizer o mito de Antigona
nos diferentes textos de Séfocles, de Anouilh e de Brecht, em sua
reconfiguragao a partir do mito de Oya Balé. Como ja foi dito, nunca

¢ demais observar que as escritas tragicas ja sdo em sua formacio

13 “podemos observar a existéncia
de um fator singular, o do ritual,
que marca tanto a pratica da escrita
literdria como a recep¢io das obras

por seus leitores.”. Tradugdo nossa.
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e estrutura resultantes de dialogos intertextuais de outros registros

discursivos.

No que diz respeito ao texto, ¢ importante destacar o trabalho
de traducao como agao de reconfiguracio de um texto para outra
lingua e cultura. A etimologia do termo “traducao” = fradutore = e seu
radical “traidor” tem muito a nos dizer do processo de transferéncia
de uma lingua para outra de uma determinada obra. Nesse trabalho,
procuro analisar as situacdes enunciativas do mito de Antigona em
comparagdo com a apropria¢do e reescritura que fiz juntamente
com o grupo NATUA dos seus principais intertextos. Na tradugao
brasileira do texto grego, por exemplo, realizada por Guilherme de
Almeida, utilizo a edi¢do que contém o caderno de anotagdes do
tradutor, suas marcas e alteracdes. F importante observar os niveis
de deslocamento, de condensagao e de inversio de um texto para
outro, bem como o contexto sécio-historico e discursivo de cada
obra. S6 assim ¢€ possivel compreender a experimentacio e de certo
modo a descontextualizacdo e recontextualizagdo do mito presente

no processo de reescritura seja ela textual e/ou cénica.

Acredito que tanto a obra de Séfocles, de Anouilh e de
Brecht sao respostas precisas a uma época e a uma cultura especifica.
Procurei com a encenacdo responder aos trés textos, dentro da
cultura e do sincretismo afro-brasileiro, além das questdes de ordem
politica e social que envolvem o problema da Reforma Agraria no
Brasil, sobretudo, na regiao Nordeste. A relagio de Antigona com
Oya Balé permitiu, também, um dialogo entre identidades culturais
distintas. HEssa pesquisa teve e tem como objetivo estabelecer o
caminho da cena aos textos, identificando suas diferencas e variagoes.
Trata-se de uma rede complexa de extratos intertextuais diferentes

que envolvem novos dispositivos dramatirgicos e de género.

A partir de tais nog¢oes, procuro aprofundar a ideia de
reescritura ritual, cultural e iconica em Antigona, perceber as
mudancas de sentido e seus diferentes modos de evoca¢ao em minha
poética teatral/cénica, além de suas andancas, do mito, através dos

géneros em seus respectivos contextos enunciativos. Nesse sentido,
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Antigona retoma sua origem de leitura nomade do mito, espécie de
guia e condutora do pai nos caminhos do exilio, tal como ela esta
descrita em Edipo em Colono; aquela cuja funcao primeira é guiar o

pai, o autor, o encenador na escuridio.

A dramaturgia do espetaculo Antigona’s apoia-se no discurso
potencialmente subversivo do mito de Antigona, a partir das noc¢oes
de composicao e de generacidade. A figura discursiva de Antigona
remete a0 mito de desterritorializacao, sua trajetoria nomade reflete
uma forte ligagdo com a patria, com a terra, com os irmaos. Sua
relacdo também se configura em direta simbologia com a topografia
de Hades, com o cemitério e, assim como Oya Balé ou Oya Igbalé,
com o dialogo tenso entre o mudo dos vivos e o mundo dos mortos.
Portanto, o didlogo entre a tradigao e os infinitos modos de revisita-

la e reinventa-la.
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0 TEATRO DO COTIDIANO:
EPICIDADE E DRAMATICIDADE EM
A PROCURA DE EMPREGO
DE MICHEL VINAVER

RESUMO> O ensaio examina na peca A Procura de Emprego de Mi-
chel Vinaver os desdobramentos épicos e dramdticos no desenvol-
vimento de seus temas. Partindo dos estudos de Jean Pierre Sarra-
zac, procurou-se examinar af uma poética de cunho intimista em
torno de um sujeito atravessado por complexos sistemas afetivos/
linguisticos e existenciais. Nessa direcio o artigo detém-se sobre
uma escrita de crise que atinge nao somente a tradigio do dra-
ma, mas o préprio evento cénico, o “préprio desejo da cena de se
relacionar com todos os textos, inclusive os nio literdrios”, como
declara Sarrazac.

PALAVRAS-CHAVE> epicidade, dramaticidade, Michel Vinaver,

dramaturgia contemporénea.
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0 TEATRO DO COTIDIANO:
EPICIDADE E DRAMATICIDADE EM
A PROCURA DE EMPREGO
DE MICHEL VINAVER

Michel Vinaver alinha-se a uma produgio teatral,
cuja poética se inicia em meados dos anos de 1950, se
inscrevendo no panorama da produgio teatral europeia do
pos-guerra, mas desponta intensamente a partir do pés-68,
com toda intensidade nos anos de 1970, e agrupa alguns
autores em torno do chamado “teatro do cotidiano”: um
teatro que emerge da necessidade de se abordar a Histéria
de um modo mais obliquo, particularizado, através de
histérias de pessoas comuns, de uma recusa da dramaturgia
tedrica, do excesso de discurso que analisa o mundo
através de grandes perspectivas politicas e de personagens
tratados como alegoria; autores que abordam a Histéria
de um ponto de vista mais lateral e subterrineo. Nessa
produgio destacam-se particularmente os autores alemaes
e franceses — Franz Xaver Kroetz, Rainer Fassbinder,
Michel Deutsch, Michel Vinaver — inspirando-se nos faits
divers das noticias de jornal, interessando-se por pessoas comuns,
aparentemente sem julgd-las, por suas histdrias, suas conversagoes
banais e pequenos gestos de grande intensidade. Poética de dimensao
realista, mas atravessada de estranhamento, de personagens/personas

em transito do épico e do lirico.

Na esteira dos estudos de Peter Szondi sobre o drama
moderno em meados do século passado pode-se verificar as radicais
proposicoes da dramaturgia literdria e as contribui¢oes dos grandes
encenadores modernistas, a partir do final do século XIX. Se, por
um lado, Peter Szondi defende o épico como devir como démarche
do drama moderno, de outro, para Sarrazac, a crise do drama nio se
resolve; pelo contririo, ela se mantém em operagao no préprio cerne
da poética do drama atingindo os elementos bésicos de sua estrutura.
Com a pulverizacio da agdo o personagem se retrai e liberta a figura;

inventa-se um teatro cujos conflitos se inscrevem na prépria fala.
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Os estudos retomados por Jean-Pierre Sarrazac examinando
as estridéncias do texto dramdtico tanto no interior da prépria
textualidade como na cena, apontam para instauragio de “uma
forma dramdtico-épica de teatro [...], uma forma hibrida, rapsédica
do teatro, aberta tanto ao eu quanto a0 mundo que eu gostaria de
me interrogar” (2013, p.128) e ainda para uma poética de cunho
intimista que expde um sujeito de drama deambulante e atravessado
por complexos sistemas afetivos/linguisticos e existenciais. Essa
teatralidade de cardter intimo desdobrada em diversidades autorais
assimila em sua estrutura uma crise nio somente da tradi¢io do
drama, mas do préprio evento cénico, pois trata-se do “prdprio
desejo da cena de se relacionar com todos os textos, inclusive os nio

literarios”, como declara Sarrazac.

Nos limites deste ensaio buscamos examinar as
proposicoes dessa teatralidade acima descrita na peca A Procura de
Emprego de Michel Vinaver, escrita entre de 1971-1973, na qual as
questoes apontadas se colocam diretamente ao ator/leitor. Escrita
ha mais de quarenta anos, a peca permanece de uma atualidade
espantosa. Em cena, o desempregado Fage, um diretor de vendas,
procura uma nova coloca¢ao. Uma entrevista entre o candidato e
o empregador Wallace atravessa os acontecimentos, permeando
as relagoes entre Fage, sua filha Nathalie e sua mulher Louise, em
situagoes espacial e temporalmente deslocadas. Em meio a esfera
publica e a particular, a peca tece sua trama de falas extraidas da
argumenta¢ao padrio do funcionamento de uma grande empresa,
regida por regras genéricas, de situagdes corriqueiras banais, {ntimas

e de fragmentos de memorias.

Em A Procura de Emprego, os planos do privado e do social se
atravessam e se embaralham, limites sdo constantemente rompidos;
os espagos fisicos e mentais se equivalem. O deslocamento é continuo
da vida social @ publica, e vice-versa. As situacdes sociais, situacdes
intimas, de relacionamento afetivo e reciproco com os familiares
misturam-se aos fluxos de pensamento (sensagdes, memorias,

fragmentos narrativos) do sujeito protagonista.

102




|| Isa KOPELMAN; Bruna MUNHOZ

A busca de Fage, pontuada de entrevistas invasivas
e absurdas, ¢ intensificada pelo confronto com sua filha Nathalie,
esquerdista, e¢ pela pressio indireta de sua mulher Louise que
suporta mal a perda do filho. Esse universo ¢ vivido por pessoas que
perseguem suas pequenas esperancas. A entrevista de contratagao
nao existe no sentido de uma prova. Passa-se da prova da contratacao
como se passa da situacao modelo a particular, ou seja, da relagao
indireta regida por regras gerais a relacao direta e reciproca regida
por convengoes que empregador e empregado tratam de estabelecer.
As grotescas fadigas que o entrevistador expoe no final da entrevista
testemunham a impossibilidade de declarar publicamente os critérios

reais que determinarao a aceitagao ou rejeicao a contratagao.

Em A Procura de Emprego a fabulagao ¢ incompleta
e apenas sugerida em meio a uma narratividade fragmentaria; por
deslocamentos que saltam no tempo e espago; por um sujeito/
protagonista descentrado e habitado por uma fala que nao lhe
pertence totalmente, nem aos demais personagens que o cercam.
Mais do que uma técnica performativa, a pega propoe a seus leitores
— e atores — um olhar deambulante do mundo e de si mesmo. Essa
tessitura expoe uma apreensao de mundo que dialoga com certas
questoes fundamentais do nosso tempo, destacando com uma
extraordinaria justeza e impiedosa lucidez o individuo sob pressao.
Fage, candidato ao emprego, sua mulher, sua filha, o empregador
Wiallace sio os personagens que se perguntam direta ou indiretamente
o que fizeram e/ou irdo fazer amanha ou nos dias anteriores e/
ou seguintes, no escritério, em casa, na escola, nas manifestagcdes
de rua, numa contamina¢io constante entre publico (trabalho) e
privado entre desejos e sonhos, 6dios e delirios. Em uma estrutura
que borra e invade as fronteiras do espago/tempo bem como do
publico/privado, as situagdes se entrecruzam e se embaralham nos
didlogos, em ritmos que movimentam as camadas do turbilhao de

angustia e vertigem no qual sio lancados os personagens.

Atravessados pela irracionalidade absoluta do sistema
capitalista transnacional, acuados numa maquina infernal, os

personagens transitam sob pressio e perseguem algum tipo de
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integracao: nos valores do trabalho/empresa, na intimidade afetiva,
na revivescéncia da memoria, na conexao do sujeito consigo mesmo,
na procura de pequenos sentidos em meio a vida do dia a dia. Esse
contexto extremamente dramatico, patético e estressante da vida
cotidiana ¢ desvelado em situagoes fragmentarias e desencontradas

e destilado em comicidade melancdlica.

Essa textualidade pontuada de tensoes e que flagra o
homem no estranhamento de si, quando em cena, expoe radical
e existencialmente o ator no mundo; exige uma atuagdo muito
presente, atenta, tanto presente de si quanto da ficcao. A Procura
de Emprego, no momento da encenagao, expoe a subjetividade do
ator no ato da enunciacao e fiscalizagdo de suas falas (incluindo
o siléncio); falas estas que explodem e se reinventam num nivel
molecular no decorrer da cena. A rapidez do entrecorte de dialogos e
situagdes, requer um nivel de concentracao intenso e conhecimento
completo da peca, o que inclui as réplicas dos outros personagens,
ja que nao ha um principio 16gico a ser seguido: quando se acredita
ter se estabelecido uma ordem, o autor a quebra de modo brusco.
Do ator ¢ exigida uma agil prontidao corporal e poética-imaginativa,

ja que a cada réplica inverte-se o foco e a situagao do personagem:

“FAGE - Eu tentei

LOUISE — Como?

FAGE - Eu fiz tudo que eu pude
NATHALIE — Nao quero ter memoria
LOUISE - O que vocés fizeram?
FAGE — Passeamos

WALLACE - O senhor tem

FAGE — Eu sabia que o senhor ia falar da idade mas sabe
idade ¢ uma coisa bem relativa uns ficam velhos aos 25
anos eu sempre fiz 0 que precisava para permanecer jovens
a primeira coisa meia hora de gindstica toda manha

WALLACE — Sua idade nio é necessariamente um
problema

14
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FAGE- Esporte muito esporte deitar cedo dormir bastante

NATHALIE — Eu quero ou melhor eu tento viver a vida
de modo desconectado a gente faz uma coisa plenamente
uma outra plenamente nio se tenta ligar as duas senfo

WALLACE - Dormir sim se o senhor quer dormir e

dorme ¢ um homem cheio de vontade toca pra frente o
P

queixo erguido

LOUISE - E vocé comprou pra ela esse vestido
FAGE — Voc¢ foge das responsabilidades
NATHALIE — A responsabilidade ¢ obscena
FAGE — Era uma oferta

LOUISE - Como?

FAGE — Uma liquidagao

WALLACE — O senhor constrdi a sua vida
FAGE — Na Kings Road”

(VINAVER, 1970, p. 53-54)

Outro desafio para os atores que se aventuram na
montagem desse texto ¢ a falta de pontuacio e didascalias na obra.
Em A Procura de Emprego ha somente duas rubricas, que envolvem
objetos de cena, e poucos pontos de interrogacao. Esse tipo de escrita
da ao ator e encenador um poder de escolha muito amplo diante
de infinitas possibilidades de inten¢oes, possibilitando mudancgas e
ressignificacoes do jogo das personagens, diante de cada situacio e/
ou conflito. O drama enquanto género ¢ desconstruido em meio ao
transito entre as dimensoes do ficcional (fabula) e as do proprio jogo

que essa ficgao oferece.

Esse cardter experimental da peca aponta para um
novo realismo, nao naturalista, mobilizando no desempenho cénico
a presenca radical do ator/personagem num jogo de ténues limites
entre arte e vida. O ator ¢ estimulado a um conjunto de reagdes
instintivas e a uma reinvengao permanente de seus recursos psiquicos
(corpo, alma e mente). Desse modo pode-se afirmar que, da

perspectiva do ator, o processo de elaboragao da agao, da atuagao
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no universo que ai se apresenta, se dd através da ludicidade e da
imersdo fragmentdria em situagdes que nio chegam a se constituir

completamente e sugerem igualmente uma fabulacio incompleta.

A partir dessa exigéncia na atuagio, a obra fragmentada faz
com que sua esséncia nio se encontre nos didlogos diretos, no que
foi composto, mas sim no que nao chegou até o leitor, no que estd
faltando, no que nao ¢ dito. Esse tipo de fragmentagao textual é um

principio estético em si.

Jean-Pierre Ryngaerd destaca que a chave do trabalho de
Vinaver é o préprio ritmo de encavalamento, da sobreposi¢io de
situagbes no tempo e no espago, distinto do tempo que o publico
precisa para refletir conscientemente sobre os fragmentos (1998, p.
131). Porém, em sua obra, nio hd resolugao do ponto de vista da
representagdo e sim uma relagio da forma dramdtica a0 modo de
narrar, ou seja, a cena deve vir a servico das narrativas, das falas. E isso
que o critico determina como ideologia da narrativa, defendendo,

com isso a complexidade da obra.

Vinaver elabora uma escrita que tem como heranga a
problematiza¢io, a reflexdo do homem sobre si mesmo e sobre suas
relacoes na sociedade, de uma escrita de vozes banais e repetitivas,
de situacoes e pressdes cotidianas que atravessam sonhos quase
esquecidos, utopias abandonadas, alucinacoes, revolta, raiva, todos
esses elementos que se atritam como faiscas e constroem as redes

invisiveis da vida urbana e capitalista.

Para Peter Szondi a “crise” do drama se configura na invasao
nao solucionada do acento épico no esquema do modelo dramitico,
como reflexo da separacio fundamental do homem, como crise
baseada em novas relagoes do homem em crise com o mundo e com
a sociedade, o épico se configura como devir, como démarche do
drama moderno Na continuidade desse debate, Jean-Pierre Sarrazac
verifica que o drama da atualidade se empenha em conjugar “o mais
estreitamente possivel o regime da cena dramdtica, o da relagao

catastréfica com o outro e consigo mesmo e o do quadro épico-lirico
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(da relagio com a sociedade, o mundo e o cosmo).” (2005, p. 32).

Sarrazac retoma a peca O Sonho de Strindberg, citada
e comentada por Szondi que destaca a plasticidade do personagem
desse monodrama e a originalidade da dramaturgia. Na peca, Agnes,
o Oficial, o Advogado, o Poeta sao personagens que concentram
todo drama na psique do autor. E é ai que Sarrazac aponta nas
possibilidades de subjetivagio, a apresentagio de um sujeito
fragmentado, a0 mesmo tempo épico e dramdtico: Dos homens, o

jogo do drama; sobre os homens, o jogo épico. Diz Sarrazac:

(...) o sujeito da dramaturgia subjetiva de Strindberg
nao ¢ apenas épico; semelhante ao sonhador que ¢ ao
mesmo tempo o que sonha e o sonhado, ele se desdobra
e ¢ alternadamente, ou mesmo simultaneamente, épico e
dramitico. (2005, p.27)

Detendo-se ainda na originalidade e modernidade do
terceiro ato dessa pega de Strindberg, Sarrazac observa que este ato,
marcadamente lirico, encerra a pe¢a de forma aberta e que o sujeito
af exala sua propria subjetividade. Desse modo, a constituicao da
dramaturgia moderna desvela o ponto de clivagem do subjetivo/
lirico, do dramatico e do épico, lidando com um universo subjetivo
que introduz o plano do sonho no plano da realidade e resulta na
falta de continuidade linear da fabula através da sobreposicao de

irnagens desconexas.

Para Sarrazac o drama moderno ¢ atravessado literalmente
por uma crise sem fim e que o alimenta e desdgua em linhas de
fuga imprevisiveis. Dai, o conceito de rapsédia constelando a forma
do drama. Com essa formulagao, Sarrazac pretende dar conta da
precipitacao da escrita dramatica para uma forma mais livre (que
nao auséncia de forma). Uma concepcao de drama que também
pretende se livrar ou a0 menos reemancipar incessantemente de sua
maldicao: a do seu estatuto de arte canonica ao lado do romance, do

poema, do ensaio.
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Poética teatral, privilegiando o ouvido mais do que o
olhar pelas possibilidades musicais na emissao das falas, o teatro de
Vinaver foi descrito por ele mesmo em uma conferéncia realizada

em Praga:

“(Minha obra) parte da banalidade da palavra emitida
por quaisquer pessoas em situagoes sem interesse, ou seja,
da falta, em principio, de sentido. Mas contrariamente
ao teatro do absurdo, que exalta o nonsense, todo esforco
aqui consiste na retomada do que poderia ser um novo
fundamento do sentido. E esse esfor¢o se faz ao nivel
molecular da linguagem. Trata-se, portanto, de um teatro
de texto.” (VINAVER, 1990)

Em uma entrevista, o autor também declara:

“Houve um momento que acreditei que a fungao do teatro
era mudar o mundo, ajudar a destruicio da injustica,
desarranjar a ordem estabelecida. Ao colocar a questio
atualmente, isso ndo me parece completamente diferente,
mas bem mais modesto. O teatro pode servir para tornar
menos evidente o que se toma como garantido. Desde que
o normal seja perturbado na mente das pessoas, torna-se
possivel pensar de outro modo, viver de outro modo; o
papel do teatro é sacudir os consensos e os conformismos
sem cair em outros conformismos, resumindo, liberar as

condutas e os Animos.” (1999)

Obraaudaciosa que desconstréi os modos e as conversagoes
habituais, um manifesto e desafio aos encenadores de seu texto: o
da “representacio/apresentaciao’” de um sujeito mais descentrado e
habitado por uma fala que nao lhe pertence totalmente. Bem mais
do que uma técnica performativa, o autor nos propoe — € aos atores
— um olhar deambulante do mundo e de si mesmo. Uma escrita que
solicita o comprometimento existencial do ator em seu encontro
com o espectador, buscando criar imagens através dessa dramaturgia
especifica para revelar a debacle da consciéncia do homem de massa

na segunda metade do século XX até os dias atuais.
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O pesquisador Jean-Pierre Ryngaerd, verifica que
os textos de Vinaver, sem apresentar apoios concretos referentes
a situagdo, exigem uma entrega do receptor aos fragmentos de
dialogo e que a unidade profunda do texto pode ser encontrada
sob a superficie da fala, “no ponto em que o choque das réplicas
fragmentadas produz sentido quando se aproximam uma das outras
e podem ser compreendidas em sua continuidade.” (RYNGAERD,
1998, p.132). Mais do que o entendimento da fabula através do que
nao ¢ dito, do que se esconde, af se desprende uma visao de mundo,
e expde uma face da contemporaneidade que afeta a intimidade do
homem atual, a humilhac2o, a auséncia de contato, de comunicacio,

de carinho e profundidade nas relacGes entre as pessoas.

Vinaver ganha seu publico pela sensibilidade de nio
revelar claramente as falas de seu didlogo aparentemente cotidiano.
Os enunciados de seus personagens desdobram os conflitos e as
historias af implicadas, aos poucos destiladas. Ao espectador cabe
o trabalho de “ficar na superficie da fala”, apenas recebendo os
dialogos entrecortados e assistindo a situagdo no momento da
representa¢ao, sem entender completamente do que se trata: é s

escutar e observar com outras possibilidades de olhares, de fruicao.
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Abstract: Epic and Drama in Looking for Job by Michel Vinaver. The
essay examines the epic and dramatic unfolding in the play Looking
for Job by Michel Vinaver problematized in this drama. Starting from
Jean Pierre Sarrazac’s studies, we sought for the nature of an intimate
poetics around a subject crossed by complex affective / linguistic and
existential systems. In this sense the article dwells on a writing crisis
that not only affects the drama tradition, but the scenic event itself,
the “own desire scene to relate to all texts, including non-literary” as

states Sarrazac .
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DA TRAMA AOQ ATO:

POR UMA DRAMATURGIA
DO ATOR

INTRODUCGAO

Por que falar do ator e de sua dramaturgia?
Justo quando um dos principios mais caros ao teatro,
a saber, a nocdo de presenca fisica, se nao é descartada,
¢ amplamente debatida e até relativizada, com a
chegada e uso dos meios de produgao de presenca
virtual, ou seja, a presenga que passeia de um lado
a outro do globo terrestre via os dispositivos da
tecnologia da interagdo e conectividade. O propdsito
aqui nio ¢é responder de forma cabal a essa questio,
mas levantar pontos para a discussao sobre o trabalho
do ator na contemporaneidade. Tampouco trataremos
da interagao do ator com os aludidos dispositivos,
embora tenhamos em perspectiva o impacto causado
na cena contemporinea diante da diversificada oferta
de recursos tecnoldgicos e expressiva variedade de
conceitos e efeitos com os quais se pode operar ao
conceber e executar um projeto de criagio cénica.
Antes, pretendemos indicar o contexto em que

situamos as reflexées contidas neste artigo. Ou seja,

o0 que interessa aqui é destacar que é no ator, mediante sua presenga

cénica, que tais recursos e conceitos se sintetizam e encontram sua

capacidade de tocar a sensibilidade da platéia.

Nossa tarefa aqui ¢ contextualizar o surgimento e a

compreensdo do termo dramaturgia do ator, dentro desse contexto

de crise da nogao de dramaturgia enquanto texto escrito, bem como

da crise de sua soberania no teatro ocidental. O texto de teatro

sempre foi importante nos processos de encenagao teatral, elemento
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a ser preservado, tido como ponto de partida e/ou de chegada;
ou a ser desestruturado, reformulado e até abolido — mas de um
jeito ou de outro, o texto “dramdtico”’, escrito, se imp6s como um
relevante ponto de referéncia na histéria do teatro ocidental. Porém,
ainda no século XX outros aspectos se destacaram, configurando
o fazer teatral como a jungio de uma multiplicidade de signos e
textos, de dramaturgias que ultrapassam a escrita e se colocam mais
préximas da materialidade da cena. Um desses textos se apresenta
sob a denominagao de dramaturgia do ator, que em muitos processos
teatrais assume um papel crucial na forma cénica que o espetdculo

assume.

0 TERMO DRAMATURGIA E SUA AMPLIGAO DE SENTIDO(S)

Segundo Matteo Bonfitto (2011), em contraponto a uma
tradigao que cunhou o termo dramaturgia como sendo a escrita
de textos dramdticos, ao longo do século XX foi possivel perceber
uma considerdvel expansio do uso do termo ao longo do séc. XX.
O autor pontua que o Simbolismo proporcionou certa tensdo em
relagio aos modos de representagio vigentes nos textos dramdticos.
Estes “[...] se tornam a partir de entdo nao somente a reprodugio
de uma realidade objetiva, mas passam a ser a representagio de
‘realidades’, de mundos interiores, de abstragoes, de sonhos, do que

¢ impalpdvel.” (BONFITTO, 2011, p.56).

Referindo-se aos fatores que favoreceram a ampliagio do
sentido de dramaturgia no Ocidente, Bonfitto (2011) aponta as

elaboracoes de Artaud e o trabalho de Brecht:

De fato, através do trabalho do artista alemio, a nogio de
dramaturgia passa a estar relacionada nio somente com a
escritura de textos dramdticos, mas com a articulacio dos
diversos elementos que compéem a cena. Emerge entéo,
exemplarmente no caso de Brecht, a figura do dramaturgo,
ou s¢ja, de um profissional que atua como um “escritor
da cena”, que articula o texto escrito com todos os outros
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elementos cénicos. (BONFITTO, 2011, p.56-57).

Além dessa “escrita da cena” e da visao dos vdrios elementos
da encenagao como sendo portadores de sentido, aspectos caros
a Brecht, cabe ressaltar a sua proposta com as chamadas pegas
diddticas. Estas, em termos de dramaturgia, foram criadas com o
objetivo de serem modificadas por quem se propusesse a trabalhar
com elas. “Dessa forma, Brecht ji anunciava algo caro ao teatro
contemporaneo, uma vez que ele entende que o texto é passivel de
adaptacio pelos artistas da cena, o que professa o fim da submissao da
encenagao ao texto.” (CONCILIO, 2011, p-158). Marco de Marinis
(1998), em sua conferéncia A Diregio e sua Superagio no Ieatro do
Século XX, pontua no trabalho de Brecht nio somente a relacio
com uma escrita textual e cénica aberta, mas como, na década de
50, essa escrita se articulou com uma mudanca radical no modo de
Brecht se posicionar como diretor. “Cada vez mais, Brecht considera
a diregao cénica como um trabalho de grupo, uma experimentacio,
busca e invengio em conjunto com o ator. Ator cuja centralidade ¢
cada vez mais reconhecida, por ser um sujeito criativo.” (MARINIS,
1998, p.4). Essa mudanga no modo de encarar o trabalho de dire¢ao
¢ extremamente preciosa a contemporaneidade e representa um

importante passo na posigz’lo que O ator passa a ocupar na cena teatral.

No que concerne a esta posicao, Brecht propoe reflexées e
procedimentos que ji apontam para a criagdo de uma dramaturgia
propria do ator, a qual necessariamente nio serviria para reforgar
o texto escrito. Em seu artigo A nova técnica da arte de representar,
Brecht (2005) afirma que, diante da leitura de seu papel, o ator teria
que cultivar uma atitude de surpresa e contesta¢ao, bem como pesar
criticamente os pros e os contras envolvidos na situa¢io dramdtica;
deveria também apreender a motiva¢io dos acontecimentos, mas
sobretudo o comportamento da personagem. Mais ainda: “Antes

de decorar as palavras, terd de decorar qual a razao da sua surpresa

e em que momento a contestou. Deverd incluir na configuracio
do papel todos estes dados.” (BRECHT, 2005, p.105-106; grifo

nosso). Ou seja, na estruturagao cénica de seu papel, o ator precisava
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compor uma espécie de dramaturgia pessoal, paralela e critica acerca
da personagem. Isto se evidencia na medida em que Brecht (2005,
p-107; grifo nosso) indica os recursos que o ator poderia utilizar
“[...] para distanciar a expressdo e a agao da personagem apresentada:
1. Recorréncia a terceira pessoa. 2. Recorréncia ao passado. 3.

Intromissio de indicacoes sobre a encenacio e de comentdrios.”

Na sua posicdo de agente critico, o ator deveria dizer algo que
extrapolasse o texto escrito pelo dramaturgo, algo que se apresentasse
em seu corpo (através do gestus e das suas inten¢des) e na palavra

(através de seus comentdrios distanciados da personagem).

Acerca das propostas de Brecht e Artaud, Bonfitto (2011)
pontua que, apesar serem bem diversas, os dois contribuiram
significativamente para a compreensio de que a nogio de
dramaturgia nio se restringe a palavra e ao texto escrito, mas que se
relaciona com o modo de operagio e de interligagao de cada signo
cénico. Nesse sentido, o autor reflete ainda acerca da influéncia que
0s teatros orientais exerceram sobre esses mestres do teatro ocidental,
na medida em que, nas praticas orientais, o texto no estd em posi¢ao
de soberania em relagio aos outros elementos cénicos. Tampouco
esses teatros se propoem a criar uma obra de arte harménica e
unificada semanticamente, no sentido “[...] wagneriano de obra
de arte total [...]” (BONFITTO, 2011, p.57). Ele acrescenta ainda
que nos espetdculos orientais “[...] cada elemento [...] contribui
para a constru¢io de uma espécie de organismo composto por
vérias camadas que se articulam, mas nao se reforcam e ilustram
simplesmente. A unidade estética nesses casos é resultado de um
profundo jogo de tensoes.” A contribuicio que essas formas teatrais
fornecem ao Ocidente, segundo o autor, é uma mudanca na forma
de compreender a nogio de dramaturgia, que passa a ser vista
como modos de entrelagar os diversos elementos cénicos, que ji
nao convergirao para um ponto Unico. Dramaturgia agrega entao o
sentido de textura — cabe atentar que no diciondrio textura adquire
também significados relativos 4 agao (ou efeito) de tecer e a tecido
(PRIBERAM, 2013). Assim, como textura, a nogao de dramaturgia

engloba as diversas camadas geradas pelos elementos componentes
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da visualidade cénica em suas interagoes (BONFITTO, 2011).

EUGENIO BARBA E SUA COMPREENSAO ESTRATIFICADA DE
DRAMATURGIA(S)

Nessa mesma perspectiva, Eugenio Barba (1995, p.68), no
verbete dramaturgia do Diciondrio de Antropologia Teatral, afirma que
“A palavra ‘texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado, [...]
significa ‘tecendo junto’. Nesse sentido, nao hd representagao que
nao tenha ‘texto’.” Numa tentativa de definir o termo dramaturgia,
bem como a sua utilizagio pessoal do mesmo, Barba (2010, p.37-

38) parte inicialmente da raiz etimolégica da palavra:

[...] drama-ergein, trabalho das agoes. Ou seja: como as
acoes dos [...] atores comegavam a trabalhar. [...] [Para
Barba], a dramaturgia nio era um processo que pertencia
somente a literatura, era uma operagao técnica inerente a
trama e ao crescimento de um espetdculo e de seus varios

componentes.

No mesmo verbete sobre dramaturgia o autor elenca os
vdrios componentes que interagem entre si no espetdculo — sons,
luzes, mudangas no espago, os objetos usados, as etapas da histéria
ou as diversas faces de uma mesma situacio. Para Barba (1995,
p.68), “Todas as relagoes, todas as interagdes entre as personagens
ou entre as personagens e as luzes, os sons e o espago, sio agoes.
Tudo o que trabalha diretamente com a aten¢io do espectador em
sua compreensao, suas emogoes, sua cinestesia, é uma agéo.” E uma
concepgao ampla de a¢io que, nesse caso, parece adquirir um sentido
de signo cénico. Ademais, nesse trecho Barba deixa transparecer um
principio que é caro a ele e, anteriormente, a Grotowski, que é o
entrelagar dos diversos elementos que compéem a materialidade
cénica de modo a intervir e atuar na atenc¢do e percepgao cinestésica
dos espectadores. Ou seja, trata-se de uma concepgao de teatro que

compreende que a relagio com o espectador nio se dd somente num
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nivel intelectual e/ou emotivo, mas também fisico e corporal.

Afastando-se da ideia exemplar da pega “bem feita” (piéce bien
faite), calcada em uma visao da dramaturgia como uma composi¢ao
literdria (para o palco), com momentos precisos articulados numa
progressao, Barba afirma, no livio Queimar a casa: as origens de
um diretor (2010), que a principio tinha uma forte intuigao da
importancia da dramaturgia para a sua busca pela vitalidade no
teatro, mas também sabia que precisava esclarecer a vaga defini¢ao
pessoal que dava ao termo. Nesse periodo de imprecisio, com
o termo dramaturgia ele “[...] tinha a impressdo de fazer alusio a
uma estrutura invisivel que deveria fundir, de maneira fascinante,
insélita e eficaz, os elementos heterogéneos e as diferentes partes do
espetdculo.” (BARBA, 2010, p.38). Mas ainda era uma compreensao

insatisfatdria para ele.

Vale pontuar que Barba (2010, p.38) s6 compreende (e
esclarece) sua ideia de dramaturgia ao fazer uma contraposicao
com a concepgao corrente, que abordava o termo a partir do fio da
narrativa, ou seja, “[...] a sequéncia horizontal das diferentes fases
de desenvolvimento do tema.” — o que é possivel remeter ao que ele
denomina, em seu Diciondrio de Antropologia Teatral (1995), ao eixo
da concatenagdo, da sequéncia diacronica dos acontecimentos de uma
histéria. Nessa empreitada de contraposi¢io e (auto)esclarecimento
do termo, Barba (2010) percebeu que o seu trabalho de diretor
partia de um olhar que evidenciava a qualidade essencialmente
estratificada do espetdculo. Percebeu também que a sua “dramaturgia
de diretor” atuava sobre as multiplas conexdes entre as partes do
espetdculo, a partir de uma dimensio vertical. O trabalho sobre essa
dimensdo vertical lhe possibilitava separar os diversos estratos e niveis
de organizacio envolvidos no espeticulo, independente do sentido

(inclusive literdrio) do mesmo.

Nessa perspectiva, Barba (2010) compara o seu trabalho ao
modo de raciocinar dos bidlogos, que olham para um organismo
a partir de suas partes e de suas articulagoes em sistemas que se

relacionam. Para ele, “[...] o espetdculo também era um organismo
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vivo do qual [...] [ele] tinha que identificar ndo s6 as partes, mas,
inclusive, os niveis de organizagao, e depois suas relacoes.” (BARBA,
2010, p.39). A partir dessa compreensio, dramaturgia se configura
para ele como um “modo de trabalhar”, como um método equivalente
a0 da anatomia. Nessa série de comparagoes com a biologia, o que
lhe interessava, sobretudo, nio era a compreensio dos multiplos
niveis de organizagio, mas sim essa “forma de olhar” atenta as l6gicas
diversas e sobrepostas. Ele acrescenta que concretamente os niveis e
partes nao so isoldveis, mas que a agio do pensamento e do olhar é

que viabiliza essa operacio légica de separacio.

como a “[..] maneira pela qual as

Assim, Barba (2010, p.39) coloca duas perspectivas: H 3 Barba (1995, p68) define trama

)3

agOes trabalham [...]

De um lado, a dramaturgia do espetdculo se apresenta

> numa concatenac¢io e numa simultaneidade

como trama
de diferentes nucleos ou episédios; do outro, os
diferentes estratos estdao presentes a0 mesmo tempo € em
profundidade, cada um dotado de uma légica prépria e

de um modo préprio e peculiar de manifestar sua vida.

Em seu percurso como diretor, Barba identificou e se
interessou por trés niveis dramatirgicos de organizagao do espeticulo,
cada qual com sua 16gica, demandas e especificidades proprias. Sao

eles:

- o nivel da dramaturgia orginica ou dinimica. E o nivel
elementar, e diz respeito a0 modo de compor e tecer os
dinamismos, os ritmos e as acoes fisicas e vocais dos atores
para estimular sensorialmente a atengao dos espectadores
[é um nivel que, como serd possivel verificar adiante,
abarca e depende intimamente da dramaturgia do ator];

- o nivel da dramaturgia narrativa: a trama dos
acontecimentos que orientam os espectadores sobre o
sentido ou sobre os virios sentidos do espetdculo;

- o nivel da dramaturgia evocativa: a faculdade que
o espetdculo tem de gerar ressonincias intimas no
espectador. E essa dramaturgia que destila ou captura
um significado involuntdrio e recondito do espeticulo,
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especifico para cada espectador. E um nivel que todos nés
j& experimentamos, mas que nio pode ser programado de
forma consciente. (BARBA, 2010, p.40, grifo do autor).

Barba acrescenta ainda outras caracteristicas importantes
desses trés niveis dramatdrgicos: na dramaturgia orgnica ele trabalha
também com os componentes do espetdculo (luz, som, figurinos, etc.);
ademais, ¢ essa dramaturgia que lhe faz provocar o espectador num
nivel cinestésico?, fazendo com que nele reverberem sensorialmente
as acoes fisicas e vocais dos atores — vale ressaltar que esse efeito
cinestésico é de fundamental importincia no trabalho criativo de
Barba e do Odin. Com a dramaturgia narrativa ele lidava “[...] com
personagens, fatos, histérias, textos, referéncias iconograficas.” Para
ele, esse nivel provoca no espectador “[...] conjecturas, pensamentos,
avaliagoes, perguntas [...]” (BARBA, 2010, p.40). Jd a dramaturgia
evocativa é de uma natureza bem diversa das anteriores, trata-se de
uma meta, indica a necessidade de criar de maneira a que um mesmo
espetdculo tenha reverberagoes diversas “[...] nas cavernas biograficas
de cada espectador.” (BARBA, 2010, p.40). Esse nivel é capaz de

levar o espectador a uma “mudanca de estado”.

O trabalho de Barba como diretor — na qualidade de primeiro
espectador — partia dessas trés dramaturgias, que tinham uma
importancia fundamental em seu processo criativo, como mostra a

seguinte afirmacio:

A articulagio em vidrios niveis era, em primeiro lugar,
uma forma de multiplicar as légicas, de lutar contra
a univocidade de um espetdculo e as relagoes explicitas
da trama. E, sobretudo, permitia que eu desfrutasse dos
mecanismos de atragdo sensorial que estao para além dos

significados da histéria. (BARBA, 2010, p.40).

Essa concepgao de Barba, de uma dramaturgia do espetdculo
estratificada em niveis, traz um olhar contemporineo que, além de
englobar um texto cénico que muitas vezes extrapola e independe

do nivel narrativo, também agrega os sentidos que a obra provoca

4 A neurociéncia tem contribuido
sobremaneira com o debate acerca
da relagdo cinestésica que pode se
estabelecer entre ator e espectador,
a partir das pesquisas sobre os
neuronios espelho. Acerca deste
debate, conferir: SOFIA, Gabriele.
Teatro e Neurociéncia: da intengio
dilatada a experiéncia performativa
do ator. In: Revista Brasileira de Estudos
da Presenca, Porto Alegre, v.2, n.1,
p.93-122, jan./jun. 2012.
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no espectador que, por sua vez, a redimensiona — essa concepgao
aproxima-se, assim, de uma tendéncia que vé o espectador como
o principal intérprete da obra teatral, como aquele que a “conclui”
no ato de recepgdo. Barba usa inclusive o termo “dramaturgia do
espectador”, afirmando que o manteve com teimosia, mesmo diante
da oposigao clara que muitos lhe fizeram. Para o diretor, esse termo
indicava seu objetivo maior, que era “[...] criar um espetdculo que
pudesse assumir um sentido compartilhado e, a0 mesmo tempo,
sussurrar uma diferente confidéncia para cada um dos espectadores.

E que se mostrasse diferente a cada vez que alguém o visse.” (BARBA,

2010, p.43).

E possivel esbogarmos algumas criticas a Barba, afirmando que
ele ndo relaciona seus pensamentos as teorias que se debrugam sobre
a dramaturgia e sobre o papel do texto na representagio — como o faz
Uberfesldel (2005), por exemplo, a partir da semiologia do teatro —;
bem como afirmando que ele constréi uma visao (e uma utilizagio)
do termo por demais pessoal e subjetiva — o préprio Barba (2010)
afirma isso. Em seu ensaio, Bonfitto (2011, p.58) inclusive pontua
que no século XX houve intimeras tentativas “[...] de se estabelecer
as camadas expressivas que compéem o fendmeno teatral, as quais
seriam mais tarde referidas como dramaturgias.” O autor acrescenta
ainda que se proliferam as andlises sobre os diversos tipos de
dramaturgia da contemporaneidade: do ator, do espaco, dos objetos
cénicos, das sonoridades, do figurino, do espectador etc. Barba é um
dos pensadores contemporineos que utiliza o termo dramaturgia
dessa maneira um tanto indiscriminada, que faz pensar nas diversas
camadas significantes engendradas pelos elementos da cena, mas
que, por outro lado, langa o termo numa profusio de sentidos que
pode esvazid-lo de sua poténcia. Bonfitto (2011) levanta ainda uma
série de questoes relevantes acerca das possiveis consequéncias das
interagdes entre os trés niveis dramatdrgicos (narrativo, evocativo e
organico) propostos por Barba, mas nio responde a essas questoes;
antes de tudo aponta que a nogio de dramaturgia como textura
ainda traz em seu bojo uma série de pontos obscuros que precisam

ser refletidos na praxis teatral contemporanea.
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Apesar desses pontos criticdveis e das obscuridades dessa
utilizagdo generalizada do termo dramaturgia, Bonfitto (2011)
afirma que cabe valorizar o reconhecimento dessa ampliagio do
termo em sua associagio com o sentido de textura. A nosso ver,
avaliamos também que é preciso considerar a relevincia das reflexdes
de Barba, na medida em que partem de uma sélida e incansdvel
prética artistica e que, sobretudo, se situam numa perspectiva que
estabelece nao s6 o encenador, mas também os atores como criadores
da cena. Nesse sentido, Marco de Marinis (1998), ao discorrer sobre
a perda da centralidade do papel do diretor no século XX, afirma que

uma consequéncia fundamental desse deslocamento é que:

[...] no teatro do ator, o trabalho de direcio e 0 do ator estio
no mesmo nivel ou, pelo menos, num plano homogéneo.

Isso acontece quando o trabalho de direcio se desenvolve
paralelamente ao do ator e mesmo quando sua realizagio
¢ sucessiva. Isso leva a uma outra consequéncia légica: o
ator pode tornar seu o trabalho de diregao, pode assumi-
lo em parte ou integralmente, 2 medida que aumenta sua
competéncia de controle dos instrumentos. (MARINIS,

1998, p.8-9, grifo nosso).

A DRAMATURGIA DO ATOR

E aqui entramos na seara da dramaturgia do ator, dado
fundamental ao trabalho de diretores como Barba, na medida em
que estd relacionada aos materiais psicofisicos criados pelo intérprete,
independente da montagem de espeticulos. Com o termo, Barba
(2010, p.57) se “[...] referia tanto a [...] contribuigdo criativa [do
ator] no crescimento de um espetdculo quanto a sua capacidade de

enraizar o que contava numa estrutura de agdes organicas’.

Ao explicar o que entende por “orginico”, Barba (2010) o
faz a partir de uma relagio com a cinestesia que, segundo ele, trata-se

da experiéncia sensério-corpérea interna dos movimentos e tensoes
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pessoais, bem como dos alheios, dos que se passam nos outros. Para
Barba (2010, p.57), “[...] as tensdes e as modificagbes no corpo do
ator provocam um efeito imediato no corpo do espectador [...]”.
Essa reacdo fisica provocada no espectador exerce influéncia nas
significacbes que ele fornece & obra — ou seja, na dramaturgia do
espectador. Barba (2010) afirma que essa conexio entre o dinamismo
do ator/dancarino e o do espectador é denominada de “empatia
cinestésica” — ele fala também em “participagdo cinestésica’. Nessa
perspectiva, o diretor do Odin entende “[...] por ‘orginico’ as agoes
que provocam uma participagdo cinestésica no espectador e que,
para ele, tornam-se convincentes independentemente da convengao

ou do género teatral da qual o ator faz parte.” (BARBA, 2010, p.57).

Barba (2010, p. 58) prossegue afirmando que ¢ sobretudo
a dramaturgia do ator, esse nivel de organicidade que se dd a ver
pelas suas agoes fisicas e vocais, que “[...] atua no sistema nervoso
do espectador.” Nesse sentido, afirma que um espetdculo deve ser
coerente com seu “bios cénico”, que independe da histéria a ser
contada ou das intengoes do autor. Para ele a dramaturgia orgénica,
que engloba os materiais fornecidos pelos atores e o que o diretor faz
com eles, sdo os alicerces de granito do espetdculo, pois engajam e

convencem os sentidos do espectador.

Com esse termo, Barba quer enfatizar uma légica prépria do
ator, que nio corresponde as suas (de diretor), nem as dos autores.
Mas de onde vem essa logica? A que ela serve? Segundo Barba (2010,
p.58), “O ator extraia essa légica da prépria biografia, das préprias
necessidades, da experiéncia e da fase existencial e profissional em
que se encontrava, do texto, da personagem ou das tarefas que tinha
recebido, das relagoes com o diretor e com os outros companheiros.”
Parece mais uma vez uma afirmagio ampla e vaga, mas que adquire
um sentido mais claro se pensarmos que essa dramaturgia se
concretiza sobretudo num texto do corpo, em agoes fisicas e vocais,
que extrapolam a interpretagio de um texto ou de uma personagem
e que se constituem como composi¢des que tem um valor préprio,
autdbnomo. Assim, “A dramaturgia do ator era a medida de sua

autonomia como individuo e como artista.” (BARBA, 2010, p.58).
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Cabe refletirmos sobre um aspecto acerca da origem dessa
16gica prépria do ator. A afirmagao de Barba, que o ator extrai essa
16gica da sua “prépria biografia”, leva-nos a pensar na confusio que
muitas vezes ocorre entre teatro autobiogréfico e dramaturgia do ator.
Em que medida os dois estao interligados? Quando ele menciona
a biografia e a fase existencial do ator como fonte de estimulo e
material de criagdo, serd que isso necessariamente se articula num
texto verbal? Ou representa um substrato que recheia as partituras
de agoes criadas? As respostas a essas questoes dependem de quem
cria e das poéticas diversas que se podem engendrar, mas em geral
acreditamos que elas estdo intimamente ligadas a um trabalho que

demanda do ator entrega, sacrificio e autoconhecimento.

Nesse sentido, cabe trazer um exemplo de Grotowski
(2007), acerca do trabalho com Ryzsard Ciéslak, na composi¢ao
do personagem Principe Constante. A histéria do Principe estava
permeada de martirio e sofrimento, porém as acoes codificadas pelo
ator, e que estavam em conexao com os monoélogos do personagem,
pertenciam a uma recordagio antiga do seu primeiro amor de
adolescente, que nio tinha a conota¢io tenebrosa do martirio do
Principe. Aqui as agoes estavam interligadas a uma histéria da vida
do ator, que lhes dava recheio, mas que vinha de um contexto diverso
do da fébula e que nio era perceptivel ao publico, porém dava a cena
a organicidade e a poténcia necessirias. Grotowski (2007, p.233)

entio afirma:

Sim, o ciclo das associagoes pessoais do ator pode ser uma
coisa e a légica que aparece na percep¢ao do espectador,
uma outra. Mas entre essas duas coisas diferentes deve
existir uma relagao real, uma s6 profunda raiz, mesmo
se estiver bem escondida. De outro modo, tudo se torna
causal, fortuito. [...] Nessa referéncia escondida, a relagio
entre a alma e o Verdadeiro — ou, se quiserem, entre
Homem e Deus — € a relacio da Amada com o Amado.
Foi isso que levou Ciéslak a uma experiéncia de amor tio

Ginica que se tornava uma prece carnal.

Vale notar que, tanto em Grotowski quanto em Barba, a
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experiéncia autobiogréfica estd articulada as agoes fisicas, a um texto
corporal que nem sempre vem em consonancia com o texto verbal
e que pode ter substratos bem diversos. Estd articulada também a
uma forma de engajamento do ator, de maneira que ele se encontre
intimamente implicado naquilo que cria. Isto nos faz lembrar um
depoimento de Cacd Carvalho, no livro Dramaturgia Pessoal do Ator,
de Wlad Lima (2005). Cac4 diz:

Em todo trabalho que eu fago, eu me pergunto como ¢é
isso em mim, em Belém? [...] Eu queria que este espetdculo
tivesse uma opinido onde o material de que ele ¢ feito, as
pessoas que o fazem, a qualidade sonora, tivessem a cara
de tudo isso, de onde eu sou. Ndo é autobiogrifico, mas
tem uma coisa ligada & minha origem em particular. Entao,
as coisas que a mim soam fortes eu gostaria que estivessem

no trabalho [...]. (LIMA, 2005, p.68, grifo nosso).

Essa perspectiva do diretor se estende ao trabalho dos atores,
que sio provocados a encontrar as conexdes entre a montagem de
Hamlet, seus personagens e sua histéria de vida, que é articulada em
cena sobretudo através de agoes. Cabe pontuar que a pesquisadora
Wlad Lima utiliza o termo dramaturgia pessoal do ator, enfatizando

0 aspecto autobiogréfico, para além do técnico.

Numa perspectiva mais proxima aos achados de Grotowski
com o ator Ryzsard Ciéslak, cabe retomar também as primeiras
experiéncias desenvolvidas por Burnier (2001) no LUME (Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP), com o ator
pesquisador Carlos Simioni, na pesquisa denominada de danca
pessoal. Na sua busca por propiciar ao artista o contato com suas
energias interiores, criadoras, suas energias potenciais, O grupo
desenvolveu o treinamento energético, que parte de um intenso
trabalho corporal e tem a exaustio fisica como porta de entrada para
o encontro de novas qualidades de acoes fisicas, extracotidianas.
Virios relatos de Simioni, transcritos por Burnier em seu livro A Arte
de Ator (2001), apontam-nos uma ligacao entre as imagens surgidas

nos treinamentos com imagens e memdrias acordadas da infincia, o
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que traz a “biografia” do ator como substrato intimo das suas acoes
fisicas. A poténcia e a organicidade dessas agoes surgidas em treino
(e posteriormente fixadas e codificadas pelo ator) se dd sobretudo
por essa ligacdo, que nio se perde de vista mesmo quando a agio
¢ deslocada do treino e inserida em um contexto de representagio

teatral.

Retomando a perspectiva de Barba acerca da dramaturgia do
ator, destacamos o fator da autonomia criativa dos atores. Quando
Barba fala deles, ele enfatiza a capacidade que eles tém de compor
acgoes, ritmos e posturas repetiveis — capacidade esta desenvolvida
a0 longo de anos de treinamento e de espetdculos. Esses “materiais
orginicos” se configuram como espécies de células, que podem ser
manuseadas, tiradas de seus contextos de origem e desmembradas
até se chegar a um ponto indivisivel, como um dtomo que nio
deixa de ser perceptivel: “[...] uma minuscula forma dinidmica que,
ainda assim, tinha consequéncias na tonicidade de todo o corpo.”
(BARBA, 2010, p.60). A essa forma Barba e seus atores chamavam
de agdo real; ela podia se manifestar apenas como um impulso, de
tio pequena, mas se difundia no corpo do ator e reverberava no
espectador. Barba pontua também, assim como Grotowski (na
palestra de Santo Arcingelo), que a agdo tem sua origem na coluna
vertebral, ela nao nasce na periferia do corpo. Ele acrescenta ainda
que ¢é dbvio que nao basta a organicidade de uma agio, ela precisa ter

também uma dimensio interior a lhe motivar.

Nesse sentido, Stanislavski (1972) ji pontuava que toda agio
fisica esconde atrds de si uma acao interior e também sentimentos, de
modo que um papel se configura a partir de dois planos: um exterior e
outro interior. Porém, no decorrer da trajetéria de Stanislavski como
diretor-pedagogo, tornou-se claro para ele que a acdo fisica tinha
primazia sobre os outros elementos do trabalho de criagao do ator,
pois os sentimentos e as emogdes nao sio fixdveis nem manipuldveis,
mas a linha de agdes sim. Ademais, Stanislavski também percebeu
que as agdes sdo iscas das emogoes, por meio delas é possivel se

conectar e ativar estados emocionais potentes e verdadeiros.
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Para Bonfitto, as principais inquietacoes de Stanislavski
eram a necessidade de fazer com que a qualidade do trabalho do ator
perdurasse no tempo, bem como a necessidade de lidar com “[...]
a situagao do ator contrdria a da natureza” (BONFITTO, 2006,
p-23). Nesse sentido foi que ele buscou elaborar um terreno propicio
a construgdo da personagem, chamado de “estado criativo do ator”,
que ultrapassava a demanda direta dos espetdculos e que se dirigia
para a formagio do artista em geral. Segundo Barba, essa necessidade

impulsionou a cria¢io de estiidios de vérios mestres do teatro:

...os estudios, os laboratérios, as escolas de mestres do
século XX nasceram para fazer aparecerem condi¢oes
de uma experiéncia criativa, lugares de operabilidade do
teatro (como cultura, como longa duragio). Os diretores-
professores usaram essas oportunidades nao apenas
para treinar estudantes para o teatro, [...] mas também
para inventar os instrumentos de sua propria criatividade
(BARBA e SAVARESE, 1995, p.28, grifo nosso).

Barba (2009) afirma ainda que a partir de Stanislavski os
exercicios passaram a ser um conjunto elaborado de experiéncias que
tinha o intuito de modificar o “corpo-mente” cotidiano dos atores,
convertendo-o em um “corpo-mente cénico’, ou seja, artificial,
extracotidiano, porém vivo e crivel. Apesar de possuirem estéticas e
métodos de pesquisa diversos, era também isso o que buscavam os

demais mestres do século XX.

Quando falamos que Stanislavski e os outros mestres do
século XX buscaram estimular no ator a criagio de um “corpo-
mente cénico’, extracotidiano, independente de qualquer espeticulo
ou processo de montagem, podemos afirmar que eles instauraram
no meio teatral o terreno daquilo que Barba veio a chamar de
pré-expressividade. Este é o terreno que antecede a expressio, a
personagem, a constru¢do de significados articulados; ¢ o terreno
onde o ator trabalha a si préprio e a sua presenca cénica, onde ele se
prepara para o processo criativo. Barba (2009) pontua que o nivel

pré-expressivo nao estd dissociado do nivel da expressiao, quando
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se dd o encontro entre ator e espectador. Porém, ele afirma que ¢é
possivel e necessdrio trabalhar com o ator a pré-expressividade
separadamente, enquanto um nzvel operativo, “como se o objetivo
principal fosse a energia, a presenga, o bios de suas acoes, e nio seu

significado” (BARBA, 2009, p.171).

Cabe ressaltar que ¢ incontestdvel o papel fundamental que
a agdo fisica (e seus componentes) representou para a criagio desse
“corpo-mente cénico” e para as pesquisas que foram desenvolvidas
desde Stanislavski até Grotowski. Alids, é importante pontuarmos
que o germe do que Barba denominou dramaturgia do ator ji se
encontrava nas praticas de Stanislavski, na medida em que o diretor
russo estimulava seus atores a construirem um texto paralelo com
suas agoes fisicas, texto que muitas vezes se colocava em uma linha
de autonomia e até de oposicio ao que era dito e vivido pelas

personagens no eixo narrativo.

Retomando a discussao acerca do que Barba chama de a¢des
reais, a0 se remeter 4 sua criagao, o autor fala do papel fundamental da
improvisa¢do, que para ele se articula a partir de trés procedimentos
diversos: 1- A criagao propriamente dita dos materiais (agoes fisicas
ou vocais), que pode partir de “[...] um texto, de um tema, de uma
personagem, de imagens, de associagoes mentais ou sensoriais, de um
quadro ou de uma melodia, de lembrangas, episédios biogréficos ou
fantasias.” (BARBA, 2010, p.62). 2- O segundo procedimento toma
a improvisa¢ao como variagao, ou seja, o ator trabalha com materiais
ja criados e fixados para desenvolver um novo tema ou situago. 3-
A terceira perspectiva é a da improvisagio como individuagio, na
medida em que o ator, a cada apresentagio de um espetdculo, “[...]
d4 vida as a¢des da personagem repetindo uma partitura de agoes
que normalmente foi fixada nos minimos detalhes” (BARBA, 2010,
p-62), porém com matizes diversos — trata-se da busca do diferente

na repetigao.

Vale pontuar e comentar o termo partitura que, segundo
Barba (2010), compreende uma sequéncia de agdes articuladas

entre si, delineadas detalhadamente em sua forma e deslocamento
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no espago e no tempo, com ritmo e alternincia de velocidades,
possuidora de qualidades de energia (por exemplo, macia ou
vigorosa). Uma partitura pode ser executada com ritmos diferentes,
pode ser desmembrada, modelada e remodelada, em um trabalho
incansdvel de composi¢io. A qualidade da partitura depende do
dinamismo dessa improvisagio permanente. A repeti¢io em busca
do “modelo original” também mantém a partitura viva, orgnica.
Para Barba (2010, p.68), “Repeti¢do e duragio transformam uma
partitura numa planta que gera sementes, que por sua vez podem

fazer crescer outras formas, sementes da mesma espécie”.

Marco de Marinis (1998, p.9), numa proposi¢ao semelhante,

considera

[...] o trabalho do ator como um trabalho dramatdrgico,
isto é, de invengdo e composi¢io, que tem por objeto
as acgobes fisicas e vocais. Esse trabalho, no 4mbito do
teatro [do ator] contemporineo, encontra seu comego na
improvisagao e culmina na partitura (mesmo nao sendo
equivalentes, na realidade, as nogoes de dramaturgia do
ator e de partitura).

A dramaturgia do diretor (ou seja, a dire¢io como
dramaturgia) consiste no trabalho de composicao, isto ¢, de
montagem, desenvolvido a partir de agoes cénicas, fisicas e vocais,
marcadas pelos atores a partir de suas partituras. Essas s3o, como
disse, o resultado de uma montagem. Poder-se-ia, portanto, definir

a dramaturgia do diretor como uma montagem de montagens.

Em outubro de 2014, tivemos uma experiéncia impar
de composicao de partitura, no contexto da cena performatica.
Na oficina’ Encenagio ¢ Performatividade, conduzida pelo diretor,
performer e artista plastico argentino Emilio Wehbi Garcia, tivemos
a oportunidade de participar de uma reperformance do seu trabalho
58 Indicios sobre o corpo — com texto de Jean-Luc Nancy e diregao de

Emilio Wehbi. Nesta (re)performance, Emilio inicia solicitando que

7 Oficina promovida pelo
Laboratério de Pesquisa Teatral do
Porto Iracema das Artes — Escola de
Formagio e Criagio do Ceard, em
Fortaleza, no periodo de 06 a 10 de
outubro.
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cada participante crie uma partitura de agdes que conte a historia
de uma cicatriz (corporal ou simbdlica) pessoal, que marcou sua
vida — deviamos evitar, porém, que a partitura fosse por demais
literal e ilustrativa da histéria a ser representada. Paralelamente
distribui o texto dos 58 indicios — composto por fragmentos poéticos
e numerados, que tentam dar um contorno ao corpo —, e solicita
que cada performer escolha até 03 fragmentos de sua preferéncia,
definindo o prioritario. Distribuidos e memorizados os fragmentos,
bem como fixada a partitura em sua sequéncia, a performance se
dava da seguinte maneira: em um quadrado demarcado por uma
fita gomada, com um microfone na dianteira central, o participante
entrava, tirava sua roupa lentamente, olhava a plateia nos olhos,
recitava o seu fragmento sobre o corpo, escolhia um canto do
quadrado e executava a partitura corporal de sua cicatriz. Enquanto
um participante executava sua partitura, outro entrava e tirava a
roupa, recomecando o mesmo ciclo. A medida que os participantes
entravam, quem ja estava em cena devia repetir a sua partitura numa
espécie de crescente, fazendo alteragdes no ritmo e na intensidade
de sua execucdo, no percurso dos movimentos, bem como
outras alteracOes que levassem a um esgarcamento da partitura e
promovessem uma interacio entre os diversos participantes. Uma
multiplicidade de dramaturgias surgia e convivia em cena, gerando

fric¢oes, interagoes e polissemias.

Essas transformacdes no modo de encarar a nocao de
dramaturgia, bem como as mdultiplas dramaturgias que passam a
ser consideradas a partir dos diversos elementos que se entrelacam
na encenacdo, certamente geram mudangas nos processos de
montagem e na materialidade cénica. O texto dramatico ha muito
deixou de ser o elemento central; outros elementos significantes
ganham importancia, de maneira que outros textos se articulam e
adquirem poténcia. Porém, uma outra virada se coloca a partir do
momento em que o ator assume um papel central nos processos de
encenacao, pois o encenador também ¢é deslocado do lugar de poder
que outrora ocupara. O seu “estar de fora” da cena, a sua posicao

de espectador profissional se firma como olhar e escuta atentos ao
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vigorosa). Uma partitura pode ser executada com ritmos
diferentes, pode ser desmembrada, modelada e remodelada, em um
trabalho incansdvel de composicio. A qualidade da partitura depende
do dinamismo dessa improvisa¢do permanente. A repeticao em busca
do “modelo original” também mantém a partitura viva, orginica.
Para Barba (2010, p.68), “Repeti¢do e duragio transformam uma
partitura numa planta que gera sementes, que por sua vez podem

fazer crescer outras formas, sementes da mesma espécie”.

Marco de Marinis (1998, p.9), numa proposi¢ao semelhante,

considera

[...] o trabalho do ator como um trabalho dramatdrgico,
isto é, de invengdo e composi¢io, que tem por objeto
as acgobes fisicas e vocais. Esse trabalho, no 4mbito do
teatro [do ator] contemporineo, encontra seu comego na
improvisagao e culmina na partitura (mesmo nao sendo
equivalentes, na realidade, as nogées de dramaturgia do
ator e de partitura).

A dramaturgia do diretor (ou seja, a dire¢io como
dramaturgia) consiste no trabalho de composicao, isto ¢, de
montagem, desenvolvido a partir de agoes cénicas, fisicas e vocais,
marcadas pelos atores a partir de suas partituras. Essas s3o, como
disse, o resultado de uma montagem. Poder-se-ia, portanto, definir

a dramaturgia do diretor como uma montagem de montagens.

Em outubro de 2014, tivemos uma experiéncia impar
de composicao de partitura, no contexto da cena performatica.
Na oficina’ Encenagio ¢ Performatividade, conduzida pelo diretor,
performer e artista plastico argentino Emilio Garcia Wehbi, tivemos
a oportunidade de participar de uma reperformance do seu trabalho
58 Indicios sobre o corpo — com texto de Jean-Luc Nancy e diregao de
Emilio Wehbi. Nesta (re)performance, Emilio inicia solicitando que
cada participante crie uma partitura de agdes que conte a historia
de uma cicatriz (corporal ou simbdlica) pessoal, que marcou sua

vida — deviamos evitar, porém, que a partitura fosse por demais

7 Oficina  promovida pelo
Laboratério de Pesquisa Teatral do
Porto Iracema das Artes — Escola de
Formagio e Criacdo do Ceard, em
Fortaleza, no perfodo de 06 a 10 de
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literal e ilustrativa da historia a ser representada. Paralelamente,
distribui o texto dos 58 indicios — composto por fragmentos poéticos
e numerados, que tentam dar um contorno ao corpo —, e solicita
que cada performer escolha até 03 fragmentos de sua preferéncia,
definindo o prioritario. Distribuidos e memorizados os fragmentos,
bem como fixada a partitura em sua sequéncia, a performance se
dava da seguinte maneira: em um quadrado demarcado por uma
fita gomada, com um microfone na dianteira central, o participante
entrava, tirava sua roupa lentamente, olhava a plateia nos olhos,
recitava o seu fragmento sobre o corpo, escolhia um canto do
quadrado e executava a partitura corporal de sua cicatriz. Enquanto
um participante executava sua partitura, outro entrava e tirava a
roupa, recomecando o mesmo ciclo. A medida que os participantes
entravam, quem ja estava em cena devia repetir a sua partitura numa
espécie de crescente, fazendo alteragdes no ritmo e na intensidade
de sua execucdo, no percurso dos movimentos, bem como
outras alteracOes que levassem a um esgarcamento da partitura e
promovessem uma interacio entre os diversos participantes. Uma
multiplicidade de dramaturgias surgia e convivia em cena, gerando

fric¢oes, interagoes e polissemias.

Essas transformacdes no modo de encarar a nocao de
dramaturgia, bem como as mdultiplas dramaturgias que passam a
ser consideradas a partir dos diversos elementos que se entrelacam
na encenacdo, certamente geram mudangas nos processos de
montagem e na materialidade cénica. O texto dramatico ha muito
deixou de ser o elemento central; outros elementos significantes
ganham importancia, de maneira que outros textos se articulam e
adquirem poténcia. Porém, uma outra virada se coloca a partir do
momento em que o ator assume um papel central nos processos de
encenacao, pois o encenador também ¢é deslocado do lugar de poder
que outrora ocupara. O seu “estar de fora” da cena, a sua posicao
de espectador profissional se firma como olhar e escuta atentos ao
material criado e oferecido pelos atores — nao ¢é a toa que diretores
como Grotowski e Peter Brook, em seus relatos sobre processos
de dramaturgia de montagem, falam de longos periodos em que

permanecem assistindo aos ensaios em siléncio, sem intervir no que
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os atores fazem.

Em realidade, o que se nota é um momento de grandes
mudangas no i4mbito das atividades artisticas em geral
e que nio ¢ sé a dramaturgia que muda, mas também
a postura do ator e do diretor diante dos desafios
trazidos pelas profundas transformagées da sociedade

contemporinea. (ALVES, 2011, p.115).

Se a nocao de dramaturgia do ator esta permeada pela
consolida¢ao da autonomia que ele adquire em seu fazer teatral, aliada
ao dominio dos (seus) instrumentos de artesania cénica, 0 contexto
contemporaneo de multiplicidade dos modos de composi¢ao do
texto “dramatico” se coloca como um campo fértil para que o ator
radicalize sua posi¢ao e se coloque como criador soberano de sua
cena, ainda que niao abandone o diidlogo com outros criadores.
Assim, a ideia de dramaturgia do ator parece extrapolar o campo da
corporeidade e das agdes (fisicas e vocais), para invadir o da criagao
do texto “dramatico” (no eixo narrativo) — seja por um trabalho de
fragmentacio e/ou colagem de textos ja existentes, ou pela criacio
de textos em que se mesclam o documental e o ficcional, dentre
outras possibilidades. Invade também o campo da diregao, no qual
o ator criador se serve cada vez mais dos recursos audiovisuais
para forjar e exercitar o seu olhar externo, aquele do espectador
profissional de que nos fala Grotowski (2007) — olhar distanciado de
si mesmo, que Brecht tanto almejava e exercitava em seus atores. Sao
posicoes que flexibilizam e transformam a nog¢ao de dramaturgia
do ator, mas que, sobretudo, colocam o ator contemporaneo em
situagdo de risco frente ao seu desejo e ao que acredita enquanto
éxito artistico. Mas o que ¢ ser atof, senao assumir o risco milenar

de se expor? Varios riscos... 0 seu risco.

132




pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALVES, Hebe. Desafios do encenador: entre atores de personagens.
In: MENDES, Cleise (org.). Dramaturgia, ainda: reconfiguragoes e
rasuras. Salvador: EDUFBA, 2011. p.109-121.

BARBA, E.; SAVARESE, N. A Arte Secreta do Ator — Diciondrio de
Antropologia Teatral. Campinas: Ed. Hucitec e Ed. Da Unicamp,
1995.

BARBA, E. A canoa de papel: tratado de antropologia teatral. Brasilia:
Teatro caleidoscépio, 2009.

. Queimar a Casa — Origens de um diretor. Sao Paulo:

Perspectiva, 2010.

BONEFITTO, Matteo. O ator compositor — as agdes fisicas como eixo:

de Stanislavski a Barba. Sao Paulo: Perspectiva, 2000.

. Tecendo os sentidos: a dramaturgia como textura. Pitdgoras
500, Revistas de Estudos teatrais, Departamento de Artes Cénicas,
Instituto de Artes (UNICAMP), Campinas, vol.1, outubro, 2011.
Disponivel em: http://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/
pit500/article/view/17
Acesso em: 27/11/2013.

BRECHT, Bertolt. A nova técnica da arte de representar. [n: Estudos

sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

BURNIER, L. O. A arte de ator — da técnica a representagio.
Campinas: Ed. da UNICAMP, 2001.

CONCILIO, Vicente. “Sete vezes Sr. Schimitt”: o modelo de acdo e o
jogo da encenagio com a peca diddtica de Betold Brecht. Urdimento,
Revista de Estudos em Artes Cénicas, Programa de Pés-Graduacao
em Teatro, UDESC, Florianépolis, i 17, setembro de 2011.
Disponivel em: http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2011/
index 17.html Acesso em: 20/10/2013.

133



http://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/pit500/article/view/17
http://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/pit500/article/view/17
http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2011/index_17.html
http://www.ceart.udesc.br/ppgt/urdimento/2011/index_17.html

pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

GROTOWSKI, Jerzy. Sobre o método das agdes fisicas - Palestra.
In: Festival de Teatro de Santo Arcangelo, 1988, Italia. Disponivel em:

www.grupotempo.com.br/tex_grot.html Acesso em: 15.11.2012.

. O teatro laboratdrio de Jerzy Grotowski (1959 — 1969). Textos e
materiais de Jerzy Grotowski e Ludwik Flaszen com um escrito de
Eugenio Barba. Curadoria de Ludwik Flaszen e Carla Pollastrelli,
com a colaboragao de Renata Molinari. Sio Paulo: Perspectiva;

Pontedera, IT: Fodazione Pontedera de Teatro, 2007.
LIMA, Wlad. Dramaturgia Pessoal do Ator. Belém: Grupo Cuira, 2005.

MARINIS, de Marco. A dire¢do e sua superagdo no teatro do
século XX. Conferéncia: A Formagao do Diretor e a Ruptura dos
Limites do Teatro Contemporaneo, ECUM — Encontro Mundial de
Aprtes Cénicas, centro de Cultura Nansen Araudjo, Sesiminas, 25 de
maio a 08 de junho de 1998, Belo Horizonte. Disponivel em: http://
ecuml0anos.com.br/wp-content/uploads/2012/10/Marco-de-
Marinis.pdf Acesso em: 28/11/2013.

STANISLAVSKI, C. A criacio de wm papel. Rio de Janeiro:
Civilizagao brasileira, 1972.

UBERSFELD, Anne. Para ler teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 2005.
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actor’s dramaturgy, its origin in occidental theatrology, its meanings
and its current usages, having as the starting point the reflections
of Eugenio Barba. For this purpose, it initially proposes a reflection
about the concept of dramaturgy and about the modifications of
meaning and utilization that the term suffered from the 20th century

on, in its interaction with the changes triggered by the directors.
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A CONSTRUGAO DA
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RESUMO> A autocritica, como variante da critica de arte, ¢ um pro-

cesso reflexivo que eleva o sujeito a questdes cada vez mais com-
plexas em relacdo A sua criagdo. Para a autocritica ser identificada ¢
preciso que haja uma matéria resultante da reflexao, passivel de ser
partilhada com outrem, podendo se constituir de diversas formas,
entre elas, pela linguagem verbal ou artistica. Identificaremos a par-
tir de escritos autobiogrificos do dramaturgo Nelson Rodrigues a
presenca desse peculiar artificio reflexivo sobre suas préprias obras
teatrais.

PALAVRAS-CHAVE> Critica de Arte; Autocritica; Nelson Rodrigues;

Obras teatrais.




2

1

Erickaline Bezerra DE LIMA; Naira Neide CIOTTI
Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)

pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

A CONSTRUCAD DA
AUTOCRITICA EM

NELSON RODRIGUES

“Cada autocritica tem a imodéstia de um
necroldgio redigido pelo préprio defunto”.

(Nelson Rodrigues, A menina sem estrela)

Simples indagagbes marcaram o inicio deste
estudo: Que parAmetros definem a construgio da critica
produzida pelo artista sobre sua obra? Poderia uma obra
criticar outra, sendo ambas construidas pelo mesmo

autor, assim constituindo uma espécie de autocritica?

Segundo o diciondrio Houaiss, o termo autocritica
designa o “ato de o individuo reconhecer as qualidades
e defeitos do préprio cardter, ou os erros e acertos de
suas acoes” (HOUAISS, 2004, p. 349). Um retorno a
si mesmo, mas a questdo a ser problematizada vai além
de meros julgamentos condizentes a “erros” ou “acertos’,

mas sim, pensamos nela como variante da critica de arte

creditada como processo reflexivo que eleva o sujeito a questoes cada

vez mais complexas em relagao ao objeto. Por isso, sua ocorréncia

pode se manifestar por meio da obra de arte, pois ¢ da natureza desta

suscitar reflexdes, possibilitando que a critica se concretize a posteriori

em uma linguagem acessivel — para aqueles que se interessem em

conhecer uma determinada proposta interpretativa.

Ao perceber os meios de atuagio da autocritica na arte,

podemos averiguar a sua existéncia tanto no processo de criagao

quanto apds sua “finalizacdo” — quando a obra estd entregue ao

publico. Possivelmente, o artista ao criar estd realizando uma agio

autoanalitica mesmo que de forma inconsciente, pois reflete sobre

si mesmo ao refletir sobre a obra e fala de si mesmo ao falar sobre a
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obra.

Mas, o que se reconhece da posi¢io reflexiva do artista no
processo criativo, é a fungio critica de seu exercicio — mas dificilmente
se questionou o seu sentido autorreferente. Pois, se a postura critica
se realiza na interacio do artista com sua obra, da ideia a forma,
logo, hd nessa troca de relagoes o préprio existir do artista na obra,
como Umberto Eco nos relata: “a obra conta-nos, expressa-nos a
personalidade do seu criador na prépria rede de sua existéncia, o

artista vive na obra como um tragado concreto e muito pessoal de

agao” (ECO,1986, p.106).

Percebe-se que ao compreender sua obra, o artista
compreende a si mesmo, estabelecendo, assim, uma anélise prolifica
dos ideais que permeiam seu processo e dos fatores externos que
interferem na sua criagio enquanto produtor. Mas, para a autocritica
ser identificada ¢ preciso que haja uma matéria resultante da reflexao,
que indique uma concregio passivel de ser partilhada com outrem,
podendo se constituir de diversas formas, entre elas, pela linguagem

verbal (escrita e oral) ou artistica.

Entao, neste artigo, iremos problematizar o processo
autocritico, a partir do dramaturgo Nelson Rodrigues, como uma
atitude expressa e presente no ato criador, assim como um produto
oriundo de outra linguagem — no caso de um retorno a obra. Para
isso, iremos investigar os escritos autobiogréﬁcos do autor, na
intengao de identificar os momentos em que ele elucida abertamente
acerca de suas criagoes teatrais, refletindo acerca do discurso que se

realiza como instincia autocritica.

Antes de tudo, partiremos da ideia de que as bases reflexivas
que sustentam o processo critico, nao diferem das que regem o
pensamento autocritico. Sobre isso, podemos buscar referéncias nos
romanticos de lena a luz das andlises de Walter Benjamin (1999).
Benjamin ao analisar as teorias dos pensadores Fichte, Friedrich
Schlegel e Novalis, conclui que a critica é fruto de um processo

complexo de reflexdo, iniciado em um decurso autorreflexivo
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baseado na autoconsciéncia, e se desdobra em varios outros niveis,
até que se alcance uma ideia verdadeira do elemento apreciado, esse

processo infinito do pensamento denomina-se médium-de-reflexio.

A autorreflexdo posta como ponto de partida, para os
romanticos, nos revela o quanto ¢ indispensavel o retorno a si mesmo

para dai decorrer todo e qualquer pensamento:

“Nao ¢ possivel conhecimento sem o autoconhecimento
do que se conhece e que este s6 pode ser evocado por um
centro de reflexdo (o observador) em um outro (a coisa)
na medida em que o primeiro se eleve através de reflexdes
repetidas até a compreensio do segundo”. (BENJAMIN,
1999. p. 66).

A autocritica, nesse sentido, nio é somente um retorno a
si mesmo como também, igual a critica, necessita em seu processo
de outro centro de reflexdo, como diz Benjamin na citagio acima.
A autocritica do artista se completa em sua relagio com a obra

pretendida, pautada em dois parAmetros: observagao e criagao.

Sobre isso, podemos considerar o artista autocritico como
observador-criador, partindo do olhar distanciado que lhe cabe
enquanto espectador e pela proximidade inerente a sua funcao

autoral, entre esses dois pontos, emerge o0 pensamento critico.

Pois a observacio é um processo de pensamento —
o estreito parentesco entre a critica e a observagio.
Critica ¢, entdo como que um experimento na obra de
arte, através do qual a reflexdo desta é despertada e ela
¢ levada a consciéncia e ao conhecimento de si mesma.

(BENJAMIN, 1999. p. 74)

Benjamin ressalta que assim como a critica ¢ determinada

em sua formagao imanente como médium-de-reflexdo, a arte também
/’ . . 7, .

o é, comprovando assim, a complementariedade da critica na sua

condi¢ao de atividade receptiva e sua atuagio no processo criativo, e
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cita Schlegel:

A arte da poesia é certamente apenas uma utilizagio
arbitrdria, ativa e produtiva dos nossos érgaos — e talvez
o pensar seria ele mesmo algo nio muito diferente — e,
portanto, pensar e poetar constituiriam uma mesma coisa

(SCHLEGEL, APUD BENJAMIN,1999. p. 73).

Os rominticos, com sua teoria do conhecimento baseada
no fundamento da reflexdo contribuiram significativamente para o
que hoje se constitui a critica moderna e contemporanea. Schlegel jd
discernia sobre a critica poética, fundamental para se pensar a critica

como arte.

Ele afirmava juntamente com Novalis a existéncia de
obras que em si possuiam sua recensio, sem necessidade de andlise
oriunda de uma observagao externa. “Recensio é complemento do
livro. Alguns livros nao precisam de recensao alguma, apenas de
um anuncio; eles jd contém a recensao” (NOVALIS, 1909 apud
BENJAMIN 1999. p. 75). Se ampliarmos esse contexto as margens
da autocritica, é possivel problematizar sua existéncia para além de
algo interno ao artista — com fim em si mesmo e invisivel aos olhos
do publico — para pensarmos na autocritica concreta posta na obra

e pela obra.

A arte s6 poderia ser criticada pela arte, isso jd pressupoe a

eventual existéncia da autocritica:

A poesia s6 pode ser criticada pela poesia. Um juizo de arte
que nio ¢ a0 mesmo tempo uma obra de arte [...] como
exposi¢ao de uma impressao necessdria em seu devir, [...]
nao possui nenhum direito de cidadania no reino da arte.
Essa critica poética [...] expord novamente a exposi¢io,
desejard formar ainda uma vez o ji formado [...] ird
completar a obra, rejuvenescé-la, configura-la novamente

(SCHLEGEL, 1906 apud BENJAMIN, 1999. p. 77)

Encontramos exemplos desse processo em Nelson Rodrigues,
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esse polémico autor brasileiro que demonstrou por meio de suas
obras teatrais, um mundo absurdo e exagerado, também produziu
a partir de suas criagoes, materiais que podemos considerar como
autocriticos, em sua maioria, dispostos em formas de cronicas. Nelas,
além de muitas histérias sobre sua vida ele dedica espago para falar
também sobre o seu teatro, explicando e refletindo aspectos que os

caracterizam.

A vida de Nelson Rodrigues, através de seus escritos
autobiograficos, chamados de memorias ou/e cronicas, foram
expostas primeiramente nas colunas do Jornal Correio da Manha, em
publicagoes semanais, num periodo de fevereiro a maio de 1967. As
quais tracam o perfil completo do jornalista, escritor e dramaturgo

que conhecemos por Anjo Pornografico.

Posteriormente, em 1993, as cronicas foram relancadas
formando a obra A menina sem estrela organizada por Ruy Castro,
a qual segue a mesma ordem das publicagdes originais, em que
Nelson fez questio de nio se ater a cronologia dos fatos. Além desse
material, outros livros que contém indica¢ao de discurso do autor
sobre suas obras também serao trazidos nesta discussao, porém vale
salientar que serao feitos recortes, em que os trechos selecionados

servirao como exemplo fecundo para a problematizagao proposta.

Em um primeiro momento da vida artistica de Nelson, logo
apos a apoteose vivenciada por Vestido de Noiva (1942), ele decide
escrever Album de familia (1945) e dai confessa que ja sabia que a
peca nao agradaria o publico, mas era esse o caminho que escolhera,
de um teatro que possa se chamar de desagraddvel. Ele mesmo nos
detalha:

Numa palavra, estou fazendo um featro desagradavel, pegas
desagradiveis. No género destas, inclui, desde logo, Album
de familia, Anjo Negro e a recente Senbora dos afogades. B
pot que pegas desagradaveis? Segundo ja se disse, porque sao
obras pestilentas, fétidas, capazes, por si s6s de produzir o
tifo e a maldria na plateia. (Idem, 2011, p.137-137).
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Dessa forma, o autor define suas obras teatrais nio somente
para lhes fornecer uma nomenclatura, mas como algo que explica
suas preferéncias artisticas, preferéncias estas que geravam sobre
o publico um verdadeiro mal-estar. L.ogo, percebemos que se trata
de uma constata¢ao produzida pelo autor acerca de suas préprias
obras, o olhar dele sobre o acervo constituido possibilitou uma
classificacao idonea — deve-se enfatizar — sem auxilio de nenhum
outro olhar externo. Se voltarmos a ideia de critica, sempre coube
ao detentor dessa atividade a classificacao de obras e definicoes de
nomes para 0s movimentos artisticos, nesse mesmo ideal repousa a

autoctitica.

Ainda em AZbum... Nelson articula em seus escritos reflexdes
sobre os julgamentos em torno dos incestos presentes na peca,
caracteristicas que definiram seus apelidos (Anjo Pornografico,
Tarado de Suspensorios...) e entao defende a liberdade do artista em
construir sua obra seguindo ideais estéticos proprios, sem que haja

uma imposicao de algo que impega de realiza-los:

Na verdade, visei certo resultado emocional pelo
acumulo, pela abundancia, pela massa de elementos. |...]
outro autot, ou eu mesmo, podia fazer do incesto uma
exce¢do, nio pertencia a concepgio original do drama, a
sua légica intima e irredutivel. Por outras palavras: para
minha visdo pessoal e intransferivel de autor, o nimero
exato de incestos eram quatro ou cinco e nio dois ou trés

(idem, p.139).

A proximidade do autor e sua obra é tamanha que ele
contesta a visao dos demais sobre ela, mais especificamente da
censura, que vai elucidar em um dos pareceres contra peca que a
obra Album de familia contém incestos em exagero. Ao colocar
em questdo a quantidade, Nelson percebe que neste quesito niao
poderia haver modificacGes, até porque toda a estrutura da pega se
pauta nas relagdes entre familia, essa é sua “légica intima”, a visao

de um artista autoctitico.

Mas, depois de enveredar no caminho de seu zeatro desagradavel,
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em _Anjo Negro (1948) o autor vai relatar o quao proximo se encontra
sua obra dele, uma prova da natureza ja discutida anteriormente,

<

de que “a obra ¢ o artista”. A autocritica sobressai ainda mais
viva quando o artista reconhece aspectos de si na obra, algo que
geralmente é visto por um sujeito externo apds uma pesquisa
aprofundada, Nelson nos cede essa informag¢ao como resultado de

sua constante autorreflexio.

Com efeito, Anjo Negro é mérbido; e eu, mérbido também.
Alids, jamais discuti ou refutei a minha morbidez. Dentro
de minha obra, ela me parece incontestdvel e, sobretudo,
necessédria. Artisticamente falando, sou mérbido, sempre
fui mérbido, e pergunto: “Serd um defeito?” Nem defeito,
nem qualidade, mas uma marca de espirito, um tipo de
criagio dramdtica. (RODRIGUES, 2011, p. 141).

Outro fator expresso na autoctitica que pode ser reconhecido
prontamente, também identificado em Nelson Rodrigues, consiste
quando o artista transfigura acontecimentos vistos ou vivenciados
ao longo de sua vida, na sua obra. Sio questées que em meio ao
processo criativo poderiam ocorrer inconscientemente, no entanto,
Nelson traz esses elementos consciente de sua finalidade artistica, e
ainda admite em seus escritos a utilizagdo. Um exemplo pertinente,
¢ o tragico episodio do assassinato de Roberto Rodrigues, irmao do
autor. Este fora surpreendido no jornal da familia, A ¢ritica, por uma
mulher indignada ao ver o adultério cometido publicado, decide se
dirigir ao prédio na inteng¢ao de eliminar o responsavel, como Mario
Rodrigues — pai de Nelson — nao se encontrava, ela direciona seu
6dio ao proximo da linha sucessoria presente no local, e com um
unico tiro, ceifa a vida do ilustrador Roberto Rodrigues, em 1929
(CASTRO,1990).

Diz Nelson, que nunca se recuperou da tragédia, e o grito
de dor do irmiao o acompanhou por onde quer que andasse.
O acontecimento, para quem conhece detalhadamente o autor
brasileiro, é realmente um marco de sua inspiragao tragica, a dor

da perda inconsolavel moldaria o Nelson Rodrigues dramaturgo e

142




|| Erickaline Bezerra de LIMA; Naira Neide CIOTTI

cronista. Contudo, nao sao necessarias exaustivas analises, em torno
do significado da morte de Roberto para a vida artistica de Nelson,
ele mesmo reconheceu, ao confirmar uma constatagao feita por um
amigo sobre a semelhanca entre o acontecimento real e um fato

apresentado na obra Vestido de Noiva.

Um dia, Licio Cardoso me disse: — “O assassinato de
seu irmao Roberto estd naquela cena assim, assim, de
Vestido de Noiva”. Era verdade. [...] Mas o que tocou
Licio Cardoso foi uma cena, ainda no primeiro ato, cena
de uma mulher matando um homem. [...]Era Roberto
que morria outra vez, assassinado outra vez. E confesso:
— 0 meu teatro nao seria como é, nem eu seria como sou,
se eu nao tivesse sofrido na carne e na alma, se nio tivesse
chorado até a dltima ldgrima de paixdo o assassinato de

Roberto. (RODRIGUES, 1993, p.70).

Nelson expoe essa mesma relagio do vivenciado posto
em uma obra, com a seguinte situagdo: ainda crian¢a, Nelson vai
ao velério de uma das filhas de D.Laura, uma vizinha da Aldeia
Campista, a menina foi acometida pela febre amarela. Esse momento,
o autor narra com detalhes em seus escritos, inclusive lembrando os
nomes das demais filhas da senhora. E entdo ele conta a relagao desse

momento com a obra Vestido de Noiva:

Vinte anos depois, um dos personagens de Vestido de
noiva diria, languida e nostalgica: — “Enterro de anjo
¢ mais bonito que de gente grande”. Esse personagem
era Alaide, a heroina da tragédia. Também se chamava
Alaide a filha mais velha de D.Laura e, portanto, irma da
menina morta. Eis o que eu queria dizer: — remontei,
em Vestido de noiva, o velério de minha infancia. E, por
todo o meu teatro, ha uma palpitacdo de sombras e de
luzes. De texto em texto, a chama de um cirio passa a
outro cirio, numa obsessdo feérica que para sempre me
persegue. (idem, 1993, p.81)

Podemos dizer entao, que hd na obra rodriguiana, o trago
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pessoal, algo que comporta sentimentos a que s6 ele tem acesso, e
que ndo se intimidou em mostrar através de seu teatro, ¢ nem de
expor em sua autocritica. Esse exemplo nos apresenta um aspecto
que devemos considerar sobre autocritica e seu conteudo, refere-se
ao grau analitico do ex. Na medida em que o ex ¢ parte do discurso
autocritico do artista, deve-se considerar a parcela biogrifica que
interfere nessa constru¢do. Pensemos, entio, na autobiografia
enquanto “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de
sua propria existéncia enfatizando sua vida individual, em particular,
a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE apud MARQUES,
2004. p. 3).

Obviamente se deduz que a autocritica, terd em seu conteddo
alguma reflexao do trajeto de vida - pessoal ou profissional — do
artista, do mesmo modo, que a autobiografia do artista conterd
discussoes sobre suas obras, contudo a autobiografia s6 se concretiza
artisticamente através de uma postura critica do autor. Nesse sentido,

uma interfere na outra, mas nio se sobrepoem.

Ainda nessa linha, a vida jornalistica do autor teve uma
participagio profunda em suas criagbes artisticas, logicamente, ele

nao deixa de mencionar em suas reflexdes putblicas essa influéncia.

Todo meu teatro tem a marca de minha passagem pela
reportagem policial. E tanto mais que foi ai que conheci o
caddver, porque os defuntos que eu tinha conhecido havia
certa distancia entre mim e eles. Eu olhava, mas nio me
tornava intimo. Agora o repérter policial, este sim, torna-

se intimo do caddver e da morte. (RODRIGUES, 2011.
p- 36).

E a figura do jornalista estaria obsessivamente presente
em algumas de suas obras, timidamente em Vestido de Noiva, e
posteriormente retratado em Vidwva, porém honesta (1957) e Beijo
no asfalto (1961). Esta altima traria uma discussao nitida a respeito
do poder jornalistico sobre os acontecimentos, Nelson sem nenhum

escripulo revela os equivocos a que estd suscetivel a profissao. Ele
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como um experiente jornalista critica a sua propria atividade,

utilizando-a como material fértil para criagdo artistica.

Cada vez mais o autor define seu terreno teatral, mostrando
suas tematicas favoritas que transitam entre uma obra e outra, com a
liberdade autoral tao defendida por ele. Logo, as obras rodriguianas
abordam em sua esséncia o amor e a morte, obsessivamente — como
Nelson considera. A razao de tais fatores como principais materiais
de criacio ¢ por compreender a morte como algo soluvel, por
sua eternidade. Em contrapartida o amor é “insolavel”. E entdo
conclui com a seguinte colocagio: “Esta é a desgraca humana. Dai a
infelicidade carnal da criatura, na qual vejo a mais pura substincia
dramdtica, tudo na vida tem solugio, menos o problema da carne,

para aquele que perdeu a inocéncia” (RODRIGUES, 2011, p. 194).

Dai por diante derivam todos os conflitos caracteristicos
de suas pecas: os assassinatos, incestos, casamentos conturbados,
suicidios, triéngulos amorosos, ciimes, dentre outros. Qutro
aspecto importante da autocritica rodriguiana ¢ Nelson ver-se em
seus personagens, ou melhor, fazer-se existir em seus personagens,
obviamente isso deve ocorrer intimeras vezes em suas obras, mas em
um de seus escritos em que escreve sobre o amor eterno — o qual
defende arduamente — ele fala sobre a obra Anti-Nelson Rodrigues
(1974), mas especificamente sobre a forma como o personagem
Oswaldinho dirige-se a amada, dizendo: “Quando eu a vi, senti
que ndo era a primeira vez, que eu conhecia de vidas passadas”,
em seguida Nelson comenta “eu deixo entrever um pouco de mim

mesmo. Isso quer dizer que s6 quem ama conhece a eternidade”

(idem, ibidem).

Consequentemente, o fator repeti¢io é algo que também
faz parte do universo rodriguiano, agora pensado como substrato
autocritico perseguem as seguintes indagagoes: Entdo, de que forma
as repeticoes estéticas e poéticas nas obras de Nelson Rodrigues
revelam aspectos autocriticos? Perfila-se um processo autocritico em
que elementos presentes em uma obra desencadeiam uma nova obra

de arte, e assim sucessivamente. O que seria isso sendo um continuo
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retorno a si mesmo?

Percebendo que o artista é a obra, e vice-versa, podemos
pensar nio apenas na autocritica gerada na relacio sujeito-obra,
mas também numa relacio triplicada em obra (1) -sujeito-obra (2).
Nesta nova condigao, temos dois centros de reflexio dispostos para
o artista, onde a partir da reflexdo gerada no contato com a obra
(1) suscita indicadores de construgio para formar a obra (2). Isso
é perceptivel, por exemplo, quando Nelson constréi uma estrutura
dramaturgica para Vestido de noiva pautada nos trés planos temporais
que ocorrem simultaneamente em cena, € entdo, vemos resquicios

ou o principio dessa estética sendo utilizada em outras pegas, como

em Valsa n%6 (1951) e em Boca de Ouro (1959).

No entanto, vale ressaltar que nio se trata de copiar uma
mesma concep¢do em diferentes obras, mas sim, por meio de um
processo reflexivo gerenciado em torno de um determinado aspecto
da obra, desencadeiam-se variagdes que podem vir a fazer parte da
obra seguinte. Podemos encontrar outro exemplo nas variagoes que
sucessivamente Nelson realiza em suas pecas, que diz respeito aos
triangulos amorosos, ora entre irmaos, ora entre filha e mae ou filho
e pai; como também, podemos destacar a presenca timida — mas
importante — da temdtica prostituicio em Perdoa-me por me traires
(1957) e a total exploracio dela na obra seguinte, Os sete gatinhos
(1958).

Até o momento, vemos diferentes facetas da autocritica do
artista sendo reconstituida e, sobretudo, problematizada através
do dramaturgo Nelson Rodrigues e seus escritos autobiogrificos.
Contudo nos falta refletir sobre a autocritica rodriguiana em
confronto com as encenagoes de suas pegas, 0 momento que o autor
presencia a representagio do texto nos palcos e escreve sobre isso em

suas cronicas.

Nessa perspectiva, comecemos pela peca que enalteceu o
dramaturgo e conferiu o modernismo ao teatro brasileiro, Vestido

de Noiva — apresentado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro pelo

146




|| Erickaline Bezerra de LIMA; Naira Neide CIOTTI

grupo Os comediantes, sob dire¢io do polonés Zbigniew Ziembinski
em 28 de dezembro de 1943. Dentre os escritos de Nelson encontra-

se um relato sobre os ensaios, anterior ao grande dia:

O ensaio geral de Vestido de noiva foi o préprio
inferno. Ziembinski tinha, entio, uma resisténcia quase
infinita. Os intérpretes sabiam o texto, as inflexdes e
cada movimento. Durante oito meses, a tarde e i noite,
a peca fora repisada até o extremo limite da saturagio.
Mas faltava ainda a luz. Nao posso falar da luz sem lhe
acrescentar um ponto de exclamagio. E, com efeito, o
velho teatro nio era iluminado artisticamente. Havia, no
palco, uma lampada de sala de visitas, e s6. E a luz fixa,
imutdvel — e burrissima — nada tinha a ver com o texto
e com os sonhos da carne e da alma. Ziembinski era o
primeiro a iluminar poética e dramaticamente uma peca

(RODRIGUES, 1993, p. 160).

Ziembinski era um encenador mais que exigente, eram
ensaios 12h por dia. Segundo Nelson Rodrigues, a aparéncia dos
atores era das piores, viam-se neles olheiras que mais pareciam “de
rolha queimada”, como se nao bastasse, ja nao suportavam conviver
entre si. Nas coloca¢oes do autor, além de detalhes do andamento
do processo criativo, ele menciona o nascimento da iluminacdo
teatral brasileira como parte fundamental da constru¢ao cénica,
adquirindo em Vestido de Noiva, contornos e cores que lhe permitiram
uma presenca tio marcante quanto a dos atores e cenario. Nelson
nos da um registro do acontecimento, registro este que agora nos
possibilita problematizar a autoctitica do artista, como também

conhecer detalhes da representagao de um dos seus textos.

Nesse contexto, o dramaturgo também nos fornece um
relato sobre a polémica montagem de Perdoa-me por me traires,
também apresentada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
Nesta representacao Nelson decide nao mais testemunha-la como
espectador, mas como atot, ao fazer o personagem Tio Raul —era a
primeira e tnica vez que o dramaturgo saia da sua zona de conforto
ao lado da plateia para se dispor como um dos atores da trama.

Entao, tece considera¢Oes acerca de sua propria atuagao, julgando

147




pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

com severidade: “Bu estava no palco, representando (embora
sabendo que sou o pior ator do mundo, quis me unir a sorte de uma
peca que eu sabia polémica)” (RODRIGUES, 1993, p.128).

Nio imaginava o autor/ator Nelson Rodrigues que
vivenciaria a0 término dessa pe¢a, um dos mais curiosos momentos
do teatro brasileiro, metade do publico vaiava e a outra aplaudia
o espetaculo, quando eclode um tiro dado em meio a plateia.
Atentemos a reflexdo que ele desencadeia desse episddio, como ele
erige um pensamento sobre a empatia, ou antipatia do publico acerca

de seus textos dramaticos e mais ainda, sobre a representagao:

E, stibito, num dos camarotes, ergue-se o entio vereador
Wilson Leite Passos. Empunhava um revélver como um
Tom Mix. Simplesmente, queria cagar meu texto a bala.
Nio creio que haja, no drama, desde os gregos, outro
exemplo de um original dramdtico quase fuzilado. Aos 54
anos de vida, eu paro um momento e penso nos amigos e
inimigos dos meus textos. Sempre os tive, uns e outros, em
generosa abundancia. E ainda nio sei, francamente nio
sei, qual 0 mais pernicioso para o artista, se 0 que admira,

se 0 que nega. Ou por outra: — sei. (idem, ibidem).

Um dos fatores que diferenciam a autocritica de uma simples
descrigao dos fatos ¢ a reflexao que ¢é levada além do acontecimento
em si, onde o sujeito permite estabelecer relagoes com outras questoes

inerentes a sua atividade ou ao seu meio.

A autocritica, portanto, é esboucada neste breve ensaio,
como um artificio propicio a se desenvolver no universo artistico,
tendo como aporte principal a relagio do artista com sua obra.
Considera-se que, o processo autocritico tem inicio com a reflexao
sobre o objeto, e depois, estrutura-se na forma de linguagem passivel
de ser exposta. Com isso, percebe-se que o discurso autocritico
possui certa organizagio que permite seu acesso, como ferramenta
facilitadora para compreensio da obra. Para o artista isso ¢ um
atributo que o deixa consciente sobre vérios aspectos do seu trabalho,

e, para o publico que ird ter contato com a obra, ¢ um indicador de
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aproximagcao.

Ao trazer Nelson Rodrigues para problematizar esse
contexto, vemos 0 quanto a autocritica esteve presente no decorrer
de sua formagao artistica. O autor que dividia seu tempo entre o
jornalismo e o teatro, fez do género literdrio da crénica, seu aliado
nas ricas discussdes sobre suas obras polémicas, nos cedendo um
terreno propicio para compreender a ocorréncia da autocritica e sua
importincia. No entanto, vale salientar que esse processo autocritico
nao ¢ artificio exclusivo em Nelson Rodrigues, sendo assim, possivel
a qualquer artista da contemporaneidade iniciar ou perceber, de que
maneiras a sua autocritica se desenvolve, compreendendo na prética

suas pertinéncias e impertinéncias.

Nesse reencontro constante do artista e criacio a culminar
em um produto autocritico — a nivel da linguagem — subsiste a
possibilidade de aperfeicoamento do trabalho, o fortalecimento
dos referenciais estéticos e técnicos, o reconhecimento de materiais
nao percebidos em primeira instancia, bem como as leituras que ele
mesmo pode proferir acerca da arte produzida. Enfim, a autocritica

se apresenta como meio de expansao da poténcia criadora.
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Abstract: Self-criticism, as variant of art criticism, is a reflective
process that elevates the individual to increasingly complex issues
regarding your creation. For self-criticism be identified there must
be a resultant matter of reflection, which can be shared with others,
and it can act in several ways, including by verbal or language arts.
We identify from autobiographical writings of playwright Nelson
Rodrigues the presence of this peculiar reflective device on their own

theatrical works.

Keywords: Art Criticism;  self-criticism; Nelson Rodrigues;

Theatrical works.
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0 PAPEL DO ESPECTADOR
NA DRAMATURGIA DAS
PRATICAS CONTEMPORANEAS

As praticas contemporineas revelam uma
dramaturgia processual, porosa, construida nas relagoes.
O artista pode negar qualquer tipo de hierarquia entre
os seus materiais cénicos, ou determinar suas proprias
hierarquias, conforme a natureza de sua criagao. De um
modo ou de outro, o que se evidencia é a poténcia das
conexdes entre tudo o que compode a obra, inclusive,
o espectador. Observa-se parte dessas caracteristicas
nos paradigmas do teatro pds-dramatico de Lehmann
(2007) que considera, entre outras coisas: a relevancia
do processo sobre o resultado, a des-hierarquizag¢ao dos
recursos teatrais e a capacidade da obra gerar pluralismos

de sentidos.

A investigacdo que aqui se instaura considera
o seguinte contexto: a dramaturgia é entendida em seu
sentido ampliado, nao sendo sinénimo de texto, ou
tdo somente composi¢io de uma obra; consideram-se
imbricados dramaturgia e processo criativo; o espectador
¢ peca fundamental na constru¢do dramaturgica

contemporanea.

Nesses termos, pode-se dizer que a dramaturgia é

um jogo de tensdo permanente entre forma e sentido. Ana Pais cria

uma metédfora interessante: “Tal como uma fotografia, o discurso do

espetdculo sobrepoe um negativo — a dramaturgia — e um positivo

— a composi¢ao estética —, ambos produzidos no processo criativo e

revelados no decorrer do espeticulo que é uno” (PAIS, 2004, p. 70).

A autora traz outros termos como “visivel” e “invisivel”, “cOncavo”

« » « » « 1 . » ~ .
e “convexo’, “avesso” e “direito” e ressalta que nio pretende criar

dualismos, pois essas esferas se implicam mutuamente: “Ao
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circunscrever a encenagio ao visivel e a dramaturgia ao invisivel,
pretendemos enunciar uma articulagio entre ambos os dominios:
uma participacio, uma duplicidade cimplice e ndo um confronto
entre opostos bindrios” (PAIS, 2004, p.73).

Esta pesquisa, por sua vez, ao falar em forma-sentido
também os entende implicados. Pensemos sobre isso: para existir,
o espetdculo precisa “ganhar forma”. As escolhas que levam a essas
“formas” jd estao imbuidas de “sentidos”. Por sua vez, os “sentidos”
criam relagées por meio das “formas”. Nao hd um sem o outro, pois
estamos falando de um pensamento em rede, que se d4 nas relagoes,

tal qual nos propée Cecilia Salles investigando processos de criagao:

Ao adotarmos o paradigma da rede estamos pensando o
ambiente das interacées, dos lacos, da interconectividade,
dos nexos e das relagoes, que se opoem claramente aquele
apoiado em segmentagoes e disjungdes. Estamos assim
em plena tentativa de lidar com a complexidade e as
consequéncias de enfrentar esse desafio (SALLES, 20006,
p. 24).

Seguindo essa linha de pensamento, a nogao de “forma” que

nos interessa ¢ a apresentada por Fayga Ostrower :

Ao se observar duas manchas vermelhas lado a lado, vé-se
uma forma. Ela abrange as manchas e os relacionamentos
existentes entre as manchas. Portanto, a forma nio
seria uma mancha isolada, seria a mancha relacionada a
alguma coisa. (...) E a forma das coisas que corresponde
— nao poderia deixar de corresponder — ao contetido

significativo das coisas (OSTROWER, 2010, p 79).

A autora entende “forma” numa estrutura de relagoes. Ela
nao se opde ao conteudo, e é capaz de reveld-lo. Sao instincias
diferentes, mas estabelecem entre si uma dialégica. A dialdgica
estd entre os principios que Morin desenvolve para explicar o
pensamento complexo. “O principio dialégico nos permite manter

a dualidade no seio da unidade. Ele associa dois termos a0 mesmo
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tempo complementares e antagdnicos” (MORIN, 2011, p. 74).

A dramaturgia, portanto, esta na fric¢ao entre aquilo que
se diz (a forma) e aquilo que se quer dizer (o sentido). Por outro
lado, para que esse “modo de dizer” se mostre ¢é preciso que alguém
o veja e, agora, estamos falando de alguém que, nas produgoes
contemporaneas, tem tido uma papel cada vez mais ampliado — o
espectador da obra. O lugar que lhe é reservado nao ¢ mais o da
apreciagao ou recep¢ao de uma informagao pronta. Conforme nos
diz Pais, “invisiveis, as relagbes de sentido dramatirgicas podem,
por um lado, ser alvo de mdltiplas leituras (qualquer obra é aberta
a interpretagdes varias), 0 que nos permite pensar que o dominio
do visivel alberga em si dimensdes de significado que o excedem”

(PAIS, 2004, p. 85).

A obra deixa de estruturar apenas “um” sentido para formar
um campo potencial de sentidos e, ao fazer isso, ela convida o
espectador. Se nao houver abertura, de um lado, e disponibilidade, do
outro, o fluxo obra-espectador tende a se frustrar, porque acontece

na relacio.

E comum, em muitos espetaculos de danga contemporanea,
o publico sentir-se incapaz de “entender” a obra. E isso s6 revela
que existem padroes de leitura ndo somente para nos relacionarmos
com as artes, mas com o mundo. A primeira informagao que nos
parece “verdadeira” é que precisamos ter um olhar especializado
para elaborar um sentido, e esse sentido precisa estar no campo
légico-racional. Destaca-se, no entanto, que a indisponibilidade
também estd no olhar especialista, exatamente por nao conseguir se
distanciar dos instrumentos preconcebidos de leitura da obra. Em

ambos os casos a relagdao obra-espectador nao se potencializa.

Compartilhamos do pensamento de Flavio Desgranges:
“Para se criar condi¢Ges de que o sentido de uma palavra se abra
para outras possibilidades de escrita e de leitura, torna-se necessatio
revogar, ainda que temporariamente, os regimes propagados, que
condicionam a significacio” (DESGRANGES, 2012, p.20).
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O artista quer tirar o espectador do lugar comum. Por vezes,
o espectador também deseja sair desse lugar. Mas ambos nao se
apartam da realidade em que vivemos que privilegia a informacao
de facil acesso, veloz, multipla, contextualizada numa sociedade
de consumo, competitiva ¢ que valoriza o inédito. Romper com
as relagoes de poder que estao dadas ndo ¢ tarefa facil. E ¢ nesse
ambiente que as produgdes contemporaneas se instauram e debatem
outras formas de usar o espago, organizar os materiais e perceber o

espectador.

O leitor da cena ¢ convidado a assumir-se efetivamente e
explicitamente como produtor de sentidos, a engendrar
elaboragoes particulares acerca da produgao artistica. O
que faz com que a cena nio seja mais compreendida como
obra de arte, como algo pronto, acabado, fechado para
interpretagoes, mas sim como objeto artistico, que solicita
a colaborac¢io do espectador para realizar-se como obra.
O objeto, dessa maneira, se torna obra na leitura, em
processo criativo que se opera sempre de modo distinto,
em face do lugar social, do ponto de vista, do saber prévio,
dos desejos, vontades, necessidades que fundam o sujeito-

leitor” (DESGRANGES, 2012, p.25)

A fim de investigar a dramaturgia nas produgdes da
contemporaneidade, foram realizadas entrevistas® com coredgrafos
e diretores de grupos de danga para buscar pistas conceituais sobre
o tema. As entrevistas eram encontros informais e as perguntas nio
preestabelecidas. Existia o objetivo de falar sobre o processo criativo
do artista e o seu entendimento sobre dramaturgia, assim as questoes
iam sendo formuladas conforme o andamento das conversas.
Percebeu-se que muitas respostas eram dadas a partir do ponto
de vista do espectador. E quando o artista, para respondé-la, nio
se colocava como espectador, ainda assim, esse olhar do outro era
considerado. O espectador, como parte na estruturagio de sentidos
da obra, traz muitas outras questoes para o debate, uma delas é a

nocao ampliada de autoria:
¢ p

Um trago da contemporaneidade ¢é esse leque de

3 Aqui citaremos algumas falas das
entrevistas, a saber: Rosa Hercoles,
Cristiane Paoli Quito, Luis Ferron,
Adriana  Grechi, Juliana Moraes,
Sandro Borelli e Zélia Monteiro.
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possibilidades de leituras que o artista abre para o publico.
Se a dramaturgia tem a ver com a relagdo composicio da
acao ea relagio forma-sentido, aquela minha acio depende
do sentido que a audiéncia lhes dd. Entio, de algum
modo, o espectador estd coautorando a dramaturgia ali
(HERCOLES?, 2013).

Porque a obra permite, o espectador de hoje constréi o seu
proprio enredo de modo que inicio, meio e fim de um espetaculo
nao sejam pautados por uma ideia de conflito a ser solucionado.
Isso ¢ de facil visualizacio na danga, uma vez que nao costuma
se construir a partir de textos e personagens. E, quando tem nos
textos e personagens um motivo inspirador, nao se limita a ideia
de representagao. A possibilidade de lidar com cenas dissociadas,

abertas e abstratas amplia a leitura e cria multiplos sentidos da obra.

Ressalta-se, no entanto, que, ao rejeitar o discurso pronto,
o artista contemporineo nio trata de forma aleatéria a organizagao
dos seus materiais cénicos. A obra deixa de ser um quebra cabegas no
qual as pecas s6 se encaixam num determinado lugar, e passa a ser
uma massa de modelar que tem suas propriedades, mas pode assumir

configuragdes diferentes.

Trata-se de outra compreensio de organizagio, e nao de uma
nao preocupagao com a organizagio. A ordem nao estd entregue ao
acaso, o que acontece ¢ que o modo de constituir a cena passa a ser

mais relacional e convidativo, e menos totalizador.

Arupturacomadinimicadeleitura marcada pelasequéncia
de movimento e a¢do, e a proposta de leitura marcada
por cortes, fomenta uma outra rela¢io do espectador com
o mundo: ndo mais recriar uma imagem totalizadora do
mundo, mas criar outro modo de relacio com o mundo,
outro vinculo com a vida (DESGRANGES, 2010, p.
176).

Com a possibilidade de ter um papel ativo na estruturagao

de sentidos da obra, o espectador faz a sua prépria leitura, apostando

4  Awa como eutonista e
dramaturgista da danga, pesquisa
os processos de comunicagio no
corpo hd quase 30 anos. Doutora em
Comunicacio e Semidtica, professora
do Curso de Comunicagio das Artes
do Corpo e do Departamento de

Linguagens do Corpo, na PUCSP.
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na permissio que lhe é dada de suas subjetividades entrarem em
pauta. No entanto, nos alerta Flivio Desgranges que “observar
apenas o modo de elaboragio do espectador, em si mesmo,
desvinculado de sua relagdo com a proposta do artista, nos deixaria
restritos @ abordagem psicolégica da recepcio” (DESGRANGES,
2012, p.30). Essa questdao merece ser observada com atencio, pois
a0 mesmo tempo que a contemporaneidade traz a possibilidade de
construirmos parimetros préprios nos modos de criar e perceber a
arte, ela também se esvazia numa autopermissio de que tudo pode

fazer sentido para quem faz e quem “1¢” a obra.

Como foi dito, a fim de criar novos modos de acesso a
obra, os artistas tém investido em outras formas de construcio da
cena. As produgdes contemporineas exploram espagos diferentes
da sala de teatro convencional e colocam o publico em perspectivas
variadas. As vezes, um mesmo espetdculo, dependendo do lugar em
que se assiste, direciona o nosso olhar para um determinado foco.
H4 também situagées em que a disposi¢do do publico faz com que
uma parte dos espectadores veja a outra parte, € ambos passem a

constituir a cena.

O que acontece hoje é que a gente trabalha em espagos
alternativos, entio, essa coautoria fica mais presente. Na
medida em que eu tenho a opgao de olhar esse trabalho,
nao mais num palco italiano, que é apenas uma visao, eu
tenho o lugar da perspectiva, eu j4 mudei completamente.
Ai realmente j4 nao estamos mais vendo o mesmo
espetdculo, porque se eu estou te vendo daqui e ele estd

te vendo de 14, ele, além de te ver, estd me vendo, dai eu

5 Cristiane Paoli Quito (Sdo Paulo,
SP, 1960) ¢é diretora, criadora, atriz
e produtora. Dirige a Companhia

comego a compor com vocé (QUITO?, 2013).

Nova Danga 4, fundada em parceria
com Tica Lemos, em 1996. Leciona

O espeticulo que acontece em espagos nio convencionais © e CYpBEEon ad 6= 18A1D))
ECA-USP, desde 1996.

inclui o publico de uma forma diferenciada e pensa o espectador

como alguém que vai experenciar a obra.

O artista concentra-se cada vez mais decididamente nas
relagdes que seu trabalho ird criar em seu publico ou
na invengdo de modelos de socialidade. Essa produgio
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especifica determina nao s6 um campo ideoldgico e
pratico, mas também novos dominios formais. Em outras
palavras, além do cardter relacional intrinseco da obra de
arte, as figuras de referéncia da esfera das relagoes humanas
agora se tornam “formas” integralmente artisticas: assim,
as reunibes, os encontros, as manifestagoes, os diferentes
tipos de colaboragio entre as pessoas, os jogos, as festas, os
locais de convivio, em suma, todos os modos de contato e
de invencio de relagoes representam hoje objetos estéticos
passiveis de andlise enquanto tais (BORRIAUD, 2009,
p.40).

O criador Luis Ferron’, por exemplo, em um dos seus
ultimos trabalhos, Baderna, cria ambientes festivos no qual musicos,
performers e publico se misturam. Nao ha separagao palco e plateia,
ha bancos espalhados entre os instrumentos e performers, ocupados
pelos artistas e espectadores. As portas ficam abertas para que as
pessoas entrem e saiam livremente. Ferron (2012) nos diz que teve
intengao de criar um ambiente proximo ao do terreiro, lugar em que
realizou a pesquisa para constru¢iao da obra. A sua vontade ¢ a de

criar uma relagao sinestésica com o publico.

Projeto Baderna (2011), de Luis Ferron. Foto Fébio Cabeloduro.

O mesmo foi revelado por Adriana Grechi’” (2012) referindo-
se ao seu espetdculo Fleshdance: “a gente pensava nessa danga no

sentido da conexdo com quem estd assistindo. (...) A gente queria

6 Artista da danga (Sao Paulo —
SP), diretor e coredgrafo do niicleo
artistico Luis Ferron. Entre seus
trabalhos recentes estiao: Saparos
Brancos (Prémio APCA 2009 e
Prémio BRAVO 2010 de melhor
espetdculo) e Baderna (Prémio
APCA 2012 de melhor espeticulo).

7 Adriana Grechi (Sdo Paulo, SP,
1965) ¢é coredgrafa, dangarina e
professora de danga, graduada pela
faculdade de Nova Danga SN.D.O.
— Amsterda. Foi uma das fundadoras
e diretoras do estidio Nova Danga,
em Siao Paulo, SP. Atualmente, é
diretora do Nucleo Artérias, nome
que passou a dar a Cia. 2 Nova
Danga, no ano de 2003.
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uma relagio de empatia, mais sinestésica do que visual”.

Adriana costuma provocar o deslocamento do olhar do
espectador pelas vdrias opgoes de disposi¢ao do publico. Em alguns
dos seus tltimos trabalhos, colocou as cadeiras em circulo e, por vezes,
as bailarinas transitavam por trds delas, de modo que precisdvamos
nos reposicionar para acompanhd-las. Também j4 optou por deixar
as cadeiras umas de frente para as outras, separadas pela cena. Em
ambos os casos a mesma projecio de video passava em mais de uma

parede, podendo ser vista sob vérios 4ngulos.

Fleshdance 2 (2012), de Adriana Grechi. Foto Jonia Guimaraes.

Outro espetdculo que provoca uma nova disponibilidade
do olhar ¢ Claraboia (2010) de Morena Nascimento® e Andreia
Yonashiro®. Ao entrar para assisti-lo, tinhamos de tirar os sapatos e,
em seguida, deitdvamos em almofadas e olhdvamos para o teto para
observar o que acontecia na claraboia. A bailarina se movimentava
sobre o vidro com diferentes figurinos e dialogando com materiais
variados, tintas, pedras, penas, 4gua. O publico observava tudo de

baixo.

8 Morena Nascimento (Sio Paulo,
1980) é coredgrafa e bailarina. Atuou
no Tanztheater Wuppertal Pina Baush
entre 2007 e 2010. Graduou-se
em danga na Unicamp e cursou a
Folkwang Hochschule, em Essen, na

Alemanha, de 2006 a 2008.

9 Andreia Yonashiro (Sio Paulo,
1982) é coredgrafa e bailarina. Tra-
balhou em parceria com Morena
Nascimento em Clarabsia e em Es-

tudos para Clarabiia.
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Claraboia (2010), de Morena Nascimento e Andreia Yonashiro. Foto Nino Adres Biasizzo.

Num desdobramento desse trabalho, Morena trabalhou
com mais pessoas e realizou uma temporada no Sesc Belenzinho,
em 2013. O publico tinha a opgao de assistir de dentro da piscina,
com trajes de banho. Sentados numa poltrona boia, observavam o
teto, tal qual foi feito na primeira versio com o publico deitado nas
almofadas, sendo que dessa vez também havia a possibilidade de
assistir do mesmo andar em que os bailarinos performavam, ou do
andar acima. Cada uma dessas trés versoes era um espetdculo a parte.
No mesmo nivel dos bailarinos, por exemplo, o espectador observava

toda a contra-regragem.

Espectadores assistindo Claraboia (2013) na Espectadores assistindo Claraboia (2013) do mesmo

piscina do Sesc belenzinho. Foto divulgacio. nivel dos bailarinos. Foto Adriano Viazoni.

Esses exemplos ressaltam que o desejo de se aproximar do
publico tem se tornado parte da concep¢ao da obra. Muitas vezes,
o projeto em si jd tem no espectador um elemento constitutivo

para a criagao da cena. Outras vezes, a participagao do publico vai
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sendo entendida durante o processo e o artista precisa instaurar
um ambiente que favorega a leitura, participagio e/ou experiéncia
do publico. Isso porque, ao perceber que a obra, pelo resultado a
que chegou, pede um ambiente mais intimista, ou com qualquer
outro tipo de especificidade, o criador se ocupa em gerar um espago

adequado.

O proéprio cendrio jd instaura uma mudanca de atitude
no espectador. Entdo, para o espectador entrar, ele tem
que tirar o sapato, entrar na cena. Ele ¢ visto. Isso jd faz
com que ele ndo v ficar se mexendo, falando no celular.
A gente precisa tranquilizar o espectador’® (MORAES",
2013).

Pegas curtas para desesquecer (2012), de Juliana Moraes. Foto Cris Lyra.

Juliana Moraes, em Pegas curtas para desesquecer (2012), tal

qual Ferron, coloca o publico no palco se misturando aos artistas.
as, no caso dela, a aproximagao se da pelo siléncio e intimidade
M del da pelo sil timidad

que o trabalho pede, e ndo pelo ambiente festivo.

Essa possibilidade de coautoria com o espectador nao se dd
somente porque o artista tem pensado cuidadosamente sobre espago-
obra-ptblico e seus inimeros desdobramentos. Ela ocorre também
porque, como jd foi dito, as obras contemporaneas se abrem para
multiplas interpretagoes. Umas mais, outras menos, mas nao deixa

de ser uma recorréncia.

10 A artista se refere ao ambiente
que criou em sua obra, Peas curtas

para desesquecer.

12 Juliana Moraes (Sio Paulo,
SP, 1976) é coredgrafa, diretora
e intérprete.  Professora  do
curso de bacharelado em Artes
Visuais da Faculdade Belas Artes
(SP) e professora convidada do
bacharelado em Teatro Fisico da
Scuola Teatro Dimitri, na Suica italiana.
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Tomemos como exemplo o entendimento dramatdrgico
que Zélia Monteiro® d4 ao seu trabalho e aquele dado por Sandro
Borelli', pois patecem diferentes um do outro. Para Monteiro
(2013), a sua dramaturgia é “aberta ao instante da cena”. Existe, em
cada um dos seus trabalhos, um campo delimitado por instrucoes
especificas, mas nao se trata de um “tema”, portanto, esta longe de
determinar um tunico lugar. Com isso, o espectador fica totalmente

livre, nao lhe ¢ dado um assunto a priori.

No caso de Borelli, ha sempre uma ambientacao clara, a
inspiragao pode vir de uma obra literaria, um artista, um poeta. Ha
sempre uma questao principal por onde tudo transita e, geralmente,
ela resulta numa sintese, e coloca o espectador frente a um assunto

especifico, previamente escolhido.

Enquanto Monteiro concentra-se nas questoes ligadas ao
corpo, no sentido sensério-motor, recorre a improvisagao e deixa
exclusivamente a critério do publico envolver-se emocionalmente ou
nao com a obra, Borelli, a0 contrario, traz questoes ligadas a conflitos
pessoais e sociopoliticos do homem contemporaneo, trabalha com
partituras fechadas, cria uma atmosfera densa e opta pelo caminho

ligado as emogoes, mesmo que embebidas de agressividade.

Eu em ti (2013), de Sandro Borelli. Foto Leonardo Pastor.

13 Artista da Danga (Sao Paulo — SB,
1960) trabalhou por oito anos com
Klauss Vianna. Desenvolve trabalhos
solos e em parcerias e dirige o niicleo
de improvisagio desde 2003.

14 Coredgrafo e diretor (Santo
André-SP, 1959), desenvolveu sua
carreira na capital paulistana. Criou,
no ano de 1997, a FAR-15, que
passou a se chamar Cia. Borelli de
Danga em 2004 ¢, no fim de 2013,
Cia. Carne Agonizante.
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Tudo pode levar a crer que esses exemplos se opéem em
tudo. Monteiro, ao ser questionada se a dramaturgia “aberta” a que
se referia deixava a construcio de sentidos de sua obra inteiramente

nas mios do publico, respondeu:

(...) vamos dizer, eu percebo que o meu peso estd mais
no ilfaco esquerdo. Se eu transferir o peso para o sacro
eu comeco a enrolar minha coluna e descanso meu
abdémen. Isso tem um sentido que é: vou descansar
minha barriga, meus érgios e ceder o peso na coluna.
Estou trabalhando sensorialmente, mas quem estd me
assistindo pode ver uma pessoa triste, por exemplo. S6
que eu ndo estou triste, eu estou construindo um sentido
dramatiirgico que tem a ver com 0 modo como meu peso
estd sendo gerenciado naquele momento. (MONTEIRO,

2013).

Dangas Passageiras (2013), de Zélia Monteiro. Foto Vitor Vieira.

Se a escolha de Zélia é abrir um leque de opgdes para o
espectador, a de Borelli parece ser fechar: “eu gosto quando ctio
alguma coisa e a pessoa identifica 0 que eu também identifiquei
antes” (BORELLI, 2012).

Esses dois exemplos nos contam como varia o desejo do
criador em tornar o publico o seu coautor, mas, a0 mesmo tempo,

escapa de suas mios no que isso resulta, porque a obra tem um
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subjetivismo nato, mesmo que passivel de variagdes, e os criadores
tem consciéncia disso. “O espetaculo que cada um leva para casa é
de autoria prépria” (QUITO, 2013).

Borelli (2012) afirma que o entendimento do puiblico supera
a intenc¢ao do criador, é sempre mais interessante. Mas parece nao
ser somente isso. Algumas vezes, esse entendimento nao previsto
pelo criador traz respostas sobre a propria criagao, parece preencher

espacos que ainda estavam obscuros.

Quando Monteiro fala ndo ter a inten¢do de comunicar
algo especificamente, traz outro assunto a tona. O espectador, para
além dos sentidos que a obra em si lhe traz, tem interesse pelos
sentidos intimos que atravessam o criador e o processo. O publico,
algumas vezes, atrai-se mais pela fala do artista do que pelo seu
projeto criativo. Isso nos diz que a obra passa a ser lida considerando
também os propositos do criador, mesmo que isso nao lhe seja

visivel na cena.

Com isso, percebe-se que a nossa expectativa sobre o
espetaculo ja é pensamento dramatirgico. Quando sabemos quem
¢ o criador, o lugar em que sera apresentada, ou o tema tratado,
ja criamos “sentidos” sobre a obra, mesmo que isso nao se dé

conscientemente.

Também as relagoes geradas para além do momento da cena
também continuam produzindo sentidos. Nao sao raros os relatos
de espectadores que dizem ter “entendido” a obra na conversa
pos-espetaculo entre artistas e espectadores. E, mesmo que nao
haja interferéncias externas, a obra pode ecoar silenciosamente

momentos depois que ela aconteceu.

A dramaturgia ndo € numa caixinha de surpresas aberta no
momento em que o espetaculo comec¢a. O que esta para além do
tempo e espaco real da obra sao relagoes que revelam um modo do
artista e do espectador pensarem estética e politicamente. Ambos
estao implicados na tessitura da obra, alinhavando seus diversos

componentes em infindaveis possibilidades.
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TEATRO E FILME:
APRESENTAGAO DE
LA DUCHESSE DE LANGEAIS,
POR JEAN GIRAUDOUX

A seguir, a tradugdo de uma peca importante
para a compreensio das relagoes que os homens de
teatro estabeleceram com o cinema: o artigo “Théatre
et Film”, escrito pelo eminente dramaturgo francés Jean
Giraudoux 2 época do langamento de “La Duchesse de
Langeais” (1942) — sua adaptacio cinematogrifica do
romance homo6nimo de Honoré de Balzac e sua primeira
contribui¢do ao cinematédgrafo. O artigo foi primeiro
publicado a 11 de abril de 1942, na revista Comoedia’.
Quatro anos mais tarde, Marcel Lapierre retoma-o e o
torna parte integrante de sua Anthologie du Cinéma, obra

que subintitula “rétrospective de 'art muet qui devint

Danielle Crepaldi CARVALHO

Universidade de Sao Paulo (USP)

parlant”. A tradugio foi realizada com base nesta tltima

fonte.

A escolha do artigo, por parte de Lapierre, ndo poderia ser
mais acertada. Jean Giraudoux mobiliza questdes que permitem o
desdobrar da reflexdo acerca do recorte proposto pelo antologista:
os primeiros anos do cinema como a Arte nao mais do siléncio,
porém da palavra. Esta escolha é politica: Giraudoux, o principal
dramaturgo francés daquele tempo, tinha a projegio necessdria para
compor as hostes em favor do cinematégrafo — medium que tanta
critica j4 havia amealhado. Embora fosse extremamente popular,
o cinema ainda procurava erigir seu espago no ambito artistico —
sobretudo o cinema falado, que realizara uma nova revolugio em sua
forma para acomodar a palavra, o elemento por exceléncia do teatro.
O roteiro de Giraudoux equivaleria a implicita aceitagdo do cinema

por parte da arte a qual ele tanto devia.

Porém, a relevincia de “La Duchesse de Langeais” vai além,

I Pés-doutoranda na Escola de
Comunicagio e Artes da Universidade
de  Sio  Paulo (ECA-USP).

megchristie@gmail.com

2 A informagio foi depreendida
da dissertagio de Mary Ann
LaMarca cuja referéncia completa
¢ apresentada na bibliografia desta
introdugao. Cf. GIRAUDOUX,
Jean. Théatre et Film. Comoedia,
Paris, 11 de abril de 1942.



pitdgoras 500 || #08 || junho 2015

ainda, da defesa da nova arte. Sobre isso falard Jean Tulard, na
apresentacio do filme realizada para o site “Histoire.fr”. O filme foi
concebido a partir de 1941, quando da invasio alema na Franca,
durante a 22 Grande Guerra. Seu lancamento nao apenas revelava o
cinema francés como acenava para o renascimento do pais. O feito
se dava sobre uma obra simbélica: “La Duchesse de Langeais” fora
escrita por Balzac em 1834, durante a Restauragio, voltando 2 moda
naqueles igualmente conturbados anos de 1940. Segundo Tulard,
o conservador Balzac respondia, naquele momento, aos anseios do
Estado francés. Dai a sua retomada, e a retomada especificamente
desta histéria, devido ao tema de arrependimento moral em torno

do qual ela gira.

“La Duchesse de Langeais” compée a trilogia denominada, na
“Comédia Humana”, A Histdria dos Treze, tendo sido publicada pela
primeira vez na revista L'Echo de la Jeune France. Nela, misturam-se
realidade histérica e mirabol4ncias romanescas. A Duquesa do titulo
¢ a coquete Antoinette de Langeais, que, casada por conveniéncia,
enreda o apaixonado general Armand de Montriveau, a quem ela
acaba por repudiar — aventa-se que a dama da corte tenha sido
inspirada na Duquesa de Castries, que conquistara e humilhara Balzac
com andloga sem-cerimdnia. Percebendo-se enganado, o general
decide retribuir o desdém, o que leva a mulher, agora apaixonada por
ele, a decidir desaparecer. Adensa-se a intriga: Montriveau, heréi de
guerra, pertence a sociedade secreta dos “Treze”, grupo de justiceiros
audaciosos dados a préticas ocultistas. Sucedem-se o devassar — pelos
“Treze” —, do esconderijo da duquesa (um mosteiro espanhol), seu
sequestro e a tentativa de Montriveau de lhe marcar a fronte com

uma cruz em brasa.

A pena de Giraudoux nio suprimiu do texto seu lastro com
o melodrama — género de sucesso inconteste durante o século XIX,
ao qual esta obra de Balzac paga visivel tributo. O dramaturgo
manteve a trama tdrgida, excluindo, contudo, certos elementos
sombrios ou ambiguos inerentes a ela; edulcorando-a: eliminaram-se
sequéncias como a do sequestro e a tentativa de Montrieux de marcar

a duquesa com ferro em brasa; suavizou-se o desfecho terrivel. A
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“histoire de midinette” — como Tulard chistosamente a denomina
— nao entusiasmou a critica. No entanto, estabeleceu uma alianca
incontorndvel entre o cinema e o teatro: Giraudoux dali por diante
colaboraria frequentemente com o cinematdgrafo; e a protagonista
do drama, Edwige Feuillere, tornar-se-ia a grande intérprete teatral

de Claudel e de Cocteau.

Porém, a importincia do filme repousa, sobretudo, na
reflexdo tedrica que ele mobiliza, por parte de Jean Giraudoux. O
artigo “Teatro e Filme” 1é de modo apaixonado e poético a histéria
da Sétima Arte, desde seus mais informes balbucios. Antropomorfiza
a arte do ecra: crianga curiosa, a experimentar abertamente o mundo
em detrimento dos apelos das tias superprotetoras. Detém-se nos
pontos de inflexio do cinema: obras-primas como “The Cheat”
(1915), “The Gold Rush” (1925) e “Der Blaue Engel” (1930), filmes
para os quais a estagnacdo, as repeticoes e a indoléncia ocasional
no transcurso da arte teriam sido determinantes. O palmilhar de
Giraudoux pela histéria da jovem arte leva-o do cinema silencioso ao
falado. O dramaturgo defende o reptdio aos agentes que o impediam
de evoluir: as “tias solteironas”/a “liturgia de Conservatério”. Tece um
libelo em favor da “palavra”, “da voz humana”, instrumento principal
da arte da ribalta, por meio da qual o autor se tornara notério. No
entanto, repudia terminantemente o “teatro fotografado”: arremedo

de teatro e de cinema, a desservir ambas as artes.

E entdo, Giraudoux langa-se num salto reflexivo que muito
deve ter inspirado Edgard Morin na escritura de seu Cinema ou
0 homem imagindrio. Segundo Morin, o teatro caracteriza-se pela
presenca objetiva, corpdrea, dos seres, no palco do evento; o cinema,
ao contrdrio, define-se pela auséncia. Nio se trata de um juizo de
valor depreciativo, uma opgao pelo primeiro em detrimento do
segundo, mas de uma percep¢io primeva daquilo que acabaria por
diferenciar psicologicamente os espectadores do cinema daqueles
do teatro. Em 1956, Edgar Morin diria que o espectador do
cinema envolvia-se numa “situagio espectatorial particularmente
pura’. Na sala de exibi¢io, o espectador dava-se conta de que se

encontrava fora do espago da agdo. Impossibilitado de tomar parte
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dela, sua participagao no espetdculo se interiorizava, multiplicando-
se sua participagdo afetiva. A semipenumbra da sala e o conforto
dos assentos deflagravam o devaneio: o escuro fazia desaparecer a
massa de individuos presentes no recinto, individualizando-se a
participacio do espectador no filme — sonho particular que ele fruia

de olhos abertos.

Em 1942, Giraudoux contrapde, a fluidez nebulosa do
espago do cinema, a solidez hercilea do espago do teatro. Neste,
o espectador via-se circundado de signos da energia e da forca: dos
trabalhadores bragais que movimentavam os cendrios; aos atores
prenhes de voz, musculos e transpiragio. Mesmo a traquitana que
engatilhava a magia operava com furia: “a partir dos trés golpes
desferidos ao levantar da cortina, lhe é feito entender que sio
dispostos naquele antro pretendido mdgico os instrumentos os
mais pesados e mais reais, pilées e martelos.” As pancadas no chio
— heranga do teatro dionisiaco, hoje inusual em nossos palcos —
culminavam na transformacio do recinto do teatro num sucedineo
de uma usina de beneficiamento. Som e furia transformam-se ali em
fantasias, racionalidade, sentimentos e reflexao critica. O teatro toma
o individuo de assalto, laga-o de corpo e alma: clama por suas palmas

e por seu cérebro.

O cinema precisa, ao contrdrio, de um individuo voldtil,
que penetra na sala de exibi¢io tao “descolorido” e “nicotinizado”
como as sombras que se movimentam sobre a tela. Isolado pela
escuriddo e bem acomodado em sua cadeira, o espectador langa-se
a0 “esquecimento” e a “indiferen¢a” da vida. O cinema preenche
o espago que divide a realidade do sonho, diz Giraudoux. Rompe
com a racionalidade cotidiana, induzindo no espectador a divagacao,
introduzindo-o num espaco sui generis entre a vigilia e o sonho. Dai
a necessidade de se vestir as “sombras opacas” das telas de um tecido
leve, que seja consequente com a substincia delas. E entdo, a defesa,
por parte do dramaturgo-roteirista, de uma obra cinematogréfica
que prime mais pela imaginagao do que pela légica. De seu reptdio
a0 “teatro fotografado” — filme prenhe da moral e da légica teatrais,

mas ao qual faltava a caracteristica principal do teatro: a presenga —
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brotaram, quem sabe, as concessoes a imaginagio que fizeram “La

Duchesse de Langeais” ser vista com reservas pela critica.
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TEATRO E FILME?
JEAN GIRAUDOUX:

Os conselhos que a vigilincia da critica deu ao filme desde
seu nascimento me lembram frequentemente as adverténcias
prodigalizadas ao sobrinho pelas tias estéreis, num s6 tempo invejosas
e passionais: Nao ande, vocé ficard com as pernas tortas... Nao
corra, vocé terd problemas cardiacos... Nao fale, vocé gaguejara...
Nio mexa nas tintas, vocé se envenenard..., ¢ todas as injuncoes
por meio das quais elas querem inconscientemente manté-lo numa
infincia que ndo ameace as proporcoes estabelecidas na familia. E
assim que os historiadores nos contam a infincia de seus grandes
homens. Por felicidade, como os acima nomeados, o filme crianga
nao parece ter as orelhas tao sensiveis a gléria quanto té-las surdas aos
conselhos, e ele andou, ele falou, e vai se cobrir com suas cores, e se
prepara para tomar um volume e um relevo, e todas as imprudéncias,
todas as inaptidoes de infante gigante que o empurraram para uma
dire¢io sumdria se revelam, no fim das contas, tao necessdrias ao seu
desenvolvimento quanto a delicadeza e a invengio de seus técnicos.
Todas as suas vitérias felizmente trouxeram aquilo que torna possivel
0 sucesso a uma crianga ou a uma arte crianca, as interrupgdes em
sua formacao. Forfaiture, [’Ange bleu, La Ruée vers ['Or ou Le Million’
marcaram as etapas em que cada uma obra o elevava a um plano
de indoléncia, de repetigdo e de estagnacio tido improdutivo, mas
tao necessdrio quanto as convalescencas da rubéola ou da caxumba.
Do contrdrio, nio fossem essas hesitagoes, essas auddcias sustadas
que lhe fizessem recobrar a forga e, desse alimento primitivo, dessas
latas de espirito em conserva, de imaginagio em conserva que sido
o mais frequentemente seu ordindrio, ele retira 0 mesmo beneficio
que o marinheiro Popeye de suas latas de espinafre. E evidente —
rejubilemo-nos — que desde alguns anos ele medita uma futilidade
que eclipsard seus piores erros. A todas as suas tias que lhe gritaram:
Naio fagas teatro, tu desonrards a familia, ele responde pelas tiradas,
os didlogos em letra de forma e, em Hollywood como na Gaumont,
se livra sem resisténcia ao método e a liturgia do Conservatério.

O espectador se encontra ante essa tela que lhe havia dado uma

3 GIRAUDOUX, Jean. Théatre et
Film. In: LAPIERRE, Marcel (org,)
Anthologie dn Cinema: tétrospective
par les textes de 'art muet qui devint
parlant. Paris: La Nouvelle Edition,
p- 1946, p. 296-302.

4 Meus sinceros agradecimentos
a Cynthia Agra de Brito Neves, pela
revisao da tradugio.

5 O autor cita obras notdveis
das principais cinematografias do
mundo: “Forfature” (“The Cheat”/
“Enganar e Perdoar”, 1915),
filme norte-americano de Cecil B.
DeMille, protagonizado por Fannie
Ward e Sessue Hayakawa; “L'Ange
Bleu” (“Der Blaue Engel”/ “O Anjo
Azul”, 1930), filme alemio de Josef
von Sternberg, protagonizado por
Emil Jannings e Marlene Dietrich;
“La Ruée vers I'Or” (“The Gold
Rush”/ “Em Busca do Ouro”, 1925),
filme norte-americano dirigido e
protagonizado por Charles Chaplin;
“Le Million” (“O Milhio”, 1931),
filme francés de René Clair, com
Annabella, René Lefévre, Jean-Louis
Allibert e outros.
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memdria desconhecida, com lembrangas que nada sio além das
suas préprias, emogdes que ele conhece de cor, profundamente, se
condena penosamente a compreender as sombras a emprestarem
seu jogo cénico e sua linguagem aos humanos os mais sensatos, sai,
enfim, com a convic¢do de que o filme foi vitima de um erro de
orientagio e que, deste caminho sem trilhos que o levava felizmente
nao se sabe para onde, ele foi dirigido & mais velha cremalheira. Dai
alguma decepgao, as salas menos lotadas, os teatros barulhentos,
e esta danca do escalpo que dancam este ano sobre as sombras
alongadas de Zorro® ou do festeiro vienense, os corpos doentes de
Marguerite Gautier’, de Cyrano® ou mesmo do préprio Suréna’. Dai
a reprovagio feita ao filme por entreter com o autor dramdtico uma
ligagao a cada dia mais estreita. Dai uma nova e severa confrontagio
entre o teatro ¢ o filme. Eu fui citado nela, ndo sei ainda se pelo
ataque ou pela defesa, e eu consigno aqui, entre as vinte paralelas
que cada um pode tragar entre as duas artes, aquela que me parece
melhor responder a questao atual. E, além disso, a mais simples e a

mais corrente.

O teatro é, ndo uma imagem da vida, mas uma manifesta¢io
da vida, e nio uma manifestacio anddina e cotidiana, mas uma
verdadeira prova de energia dos mdsculos e dos sentimentos. O
espectador se encontra diante de uma dezena de individuos vigorosos
e furiosos, que mobilizam tudo o que tém de voz, de coragio, de
transpiracdo e de membranas para um exercicio de forca humana,
sustenidos nos bastidores por uma trintena de gigantes maquinistas
em mangas de camisas ou de controladores e operdrios em plenos
musculos. Sao-lhe apresentadas fantasias, mas cada uma mascarada
de um corpo inteiro e rigorosamente sexuado, e a partir dos trés
golpes desferidos ao levantar da cortina, lhe é feito entender que sao
dispostos naquele antro pretendido mdgico os instrumentos os mais
pesados e mais reais, piloes e martelos. O teatro é, portanto, nio uma
evasio, mas, ao contrario, uma floracio ocasional, um desabrochar
de sua prépria vida, e a sua presenca no local é uma colaboragao.
Se nao lhe é necessdrio ajudar, por meio de atos, esses prodigios de
atividade, de falar por meio de sua eloquéncia, ele participa do debate

por um estado de alerta, pela colaboragao fisica que traz ao espetdculo

6 O autor cita, doravante,
personagens ficcionais  baseados,
com maior ou menor proximidade,
em personagens historicas. “Zorro”,
petsonagem de autoria de Johnston
McCulley (1919), recebeu inimeros
tratamentos cinematograficos. Os
mais préoximos a rodagem de “A
duquesa de Langeais” sio norte-
americanos:  “Zorro’s  Fighting
Legion” (dirigido por John English
e William Witney em 1939, com
Reed Hadley desempenhando o
personagem-titulo), e “The Bold
Caballero” (dirigido por Wells Root
em 1936, com Robert Livingston no
papel-titulo). Nao nos esquegamos,
porém, dos dois longas-metragens
rodados pelo atlético Douglas
Fairbanks nos anos de 1920 (“The
Mark of Zorro”, dirigido por Fred
Niblo em 1920, e “Don Q Son of
Zorro”, dirigido por Donald Crisp
em 1925), de invulgar agilidade e
repletos de aventuras, fundamentais
para a popularizacio da Sétima Arte.

7 “Marguerite Gautier”: a cortesi da
“Dama das Camélias” (1852), drama
de Alexandre Dumas Filho adaptado
vdrias vezes para o cinema. A Gltima
versdo cinematogrdfica da histéria
que antecede a escrita deste artigo
de Giraudoux foi protagonizada por
Greta Garbo (“Camille”, George
Cukor, 1936). A personagem morre
tuberculosa depois de heroicamente
abdicar do amor do burgués Armand
Duval.

8 “Cyrano de Bergerac” (1897):
cortesio-poeta eternamente
apaixonado por Roxane, a quem
ndo ousa se declarar devido a uma
deformidade fisica que o tornava
objeto do ridiculo (possufa um
enorme nariz); acaba por morrer
numa emboscada, ao visita-la
no convento em que ela vivia. O
petsonagem encontrou-se com o
cinematégrafo pela primeira vez
quando o medium ainda dava os
primeiros passos, pelas maos de seu
criador teatral (em 1900, Coquelin
desempenha, diante de uma primeira
versio de cinematdgrafo falante,
a cena do duelo do drama de
Edmond Rostand). Seria adaptado
uma dezena de vezes até 1940
(em 1938, foi transmitido ao vivo
por uma emissora de televisio do
Reino Unido, sendo o papel-titulo
desempenhado por Leslie Banks).

9 “Suréna” (84 — 53 a. C.) foi um
importante  general do Império
persa. Comandou a Batalha de
Carrhae, levando seu exército a
vencer 0s romanos, numericamente
superiores. A vitéria, no entanto,
nao ocasionou nenhuma mudanga
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a liberdade afetada do homem e a toalete da mulher. E por outro
lado, esta peca, foi ele quem a fez, sua época, sua racionalidade, suas
exigéncias sentimentais ou préticas. O espectador no teatro jamais
aplaude ou vaia outro que nio ele mesmo, sua presungao no Barbier,
sua fragilidade no Chatterton. O teatro é a peca de compensagao
de suas operacoes cerebrais ou morais cotidianas, e rende o mesmo
ruido que a Bolsa em caso de sucesso ou de panico. Todos os teatros
sa0 nacionais, todos os teatros sao municipais, todos os teatros sao
mundiais, o que quer dizer que eles apenas acumulam os humanos
de enormes impasses para lhes permitir ver no espelho suas préprias
existéncias. E no teatro que o espectador algumas vezes d4 o tinico
aplauso que deu na vida, ¢ do teatro que ele sai com seu tnico olho
roxo e com seu tinico duelo. E por meio do teatro, pelos romancistas
ou por Shakespeare, que as pessoas naturalmente sonhadoras e indbeis
sa0, nao somente metamorfoseadas em soldados e em intendentes,
mas levadas & mais intensa exploragio de suas qualidades vitais. O
teatro ganhou as batalhas de Salamina e de Lépante, colonizou a
Jonia, conquistou México e Brasil'; e a atmosfera do teatro, com
seus perfumes e seus odores, suas correntes de ar ou seu torpor, é
exatamente aquela da jornada e da disputa humanas. O ensaio'? do
filme no estiidio, com seus atores assaltados por um auditério de
fotégrafos, de decoradores, de camareiras, todos exaltados e dvidos
de ajudar ou de desservir as vedetes, molestando ou acariciando os
comparsas — verdadeiros espectadores, enfim! — eis o simbolo mais

bem sucedido do teatro.

Mas, esse espectador que penetra no teatro com o conjunto
de suas armas e de seus atributos, seu corpo, seu aplauso, a multidao,
a luz, escorrega na sala do filme descolorido, nicotinizado, isolado,
geralmente na variedade suprema do isolamento, aquela do casal,
com excecdo de seus pés que comprimem vizinhos inexistentes, ou
de seus cotovelos, protegidos por apoia-bracos bem desencarnados.
Ele vem tomar a tnica vinganga que se pode tomar da vida e da
atividade humana, o esquecimento e a indiferenca de seus axiomas,
de suas exigéncias e de sua l6gica. Ele tinha verdadeiramente em seu

mundo inferior, para aqueles que ndo tém imaginag¢ao, um intervalo

de poder, acabando Suréna por
morrer, nio muito tempo mais
tarde, no campo de batalha. Sobre
o comandante, Pierre Corneille
escreveria uma tragédia (“Suréna”,
1674).

10 Duas célebres pecas teatrais. A
primeira  trata-se  provavelmente
da comédia “Le Barbier de
Séville” (1775). Escrita por Pierre
Beaumarchais (1732-1799), a obra
abre a trilogia do Figaro (as outras
sio “Le Mariage de Figaro” e “La
Mere coupable”). Tornou-se também
uma das mais longevas operas do
repertério ocidental (Il barbiere
di Siviglia’, 1816), com musica
de Gioachino Rossini e libreto de
Cesare Sterbini. J4 “Chatterton”
(1835) ¢é drama romaintico de
Alfred de Vigny. Conta a histéria
de Thomas Chatterton, jovem que
comete suicidio aos 18 anos por nao
poder viver da poesia, que ele ama.

11O autor alude a um largo
escopo temporal e geografico,
nem sempre ficando clara a relagio
que ele estabelece com o teatro. A
Batalha de Salamina (ilha préxima
a Atenas) teve como contenedores,
de um lado, uma alianca das cidades-
estados gregas, de outro, o império
persa. O evento (ocorrido em
480 a. C.) marcaria um ponto de
virada nos conflitos entre gregos
e persas: finda a Batalha, a Grécia
viu-se livte dos conquistadores,
e os persas amargaram prejuizos
morais e financeiros. Nos préximos
decénios, a Pérsia perderia para os
aliados dominios como a Jonia, o
que reduziria sensivelmente o seu
poder no Egeu. Sabe-se que o teatro
grego floresceu a partir de 550 a. C,,
e ja na época desta batalha os dramas
abordavam temas contemporineos
(em 493 a. C., Alceste causara
impacto com “A Queda de Mileto”,
alusivo a conquista da dita cidade
grega pelos persas). No que toca a
Batalha de Lépante (1571), trata-
se de uma das maiores contendas
navais da histéria. Desenrolou-se no
golfo de Patras, na Grécia, préximo
a  Neupacte (drea denominada,
entdo, Lépante), entre a frota turca
(proveniente de Lépante) e a cristd
(proveniente de Messina). A pujante
marinha otomana experimentaria
um revés, sendo batida por seus
opositores, oriundos de diferentes
territérios, reunidos pela “Santa
Liga” fundada pelo papa Pio V. Num
dos pontos culminantes da batalha,
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exagerado entre a realidade e o sonho. Ser obrigado a se divertir,
a se deitar e a dormir, para voar pelos ares num tapete, destruir
de uma vez o estoque de porcelanas, ser perseguido por um tigre
num corredor de hotel intermindvel onde todas as portas estio
fechadas, se abrem de um golpe e novamente se fecham, para cobrir
a cabega da mais bela mulher do mundo com uma tigela de creme, e
finalmente a domesticar, a acariciar, a desposar, isso demandava uma
reforma. Isso demandava a institui¢io, no pais onde o épio nio ¢é
corrente, de um estado intermedidrio de lazer e de torpor corporais
onde o jogo cerebral seria aliviado de suas obrigagoes habituais e
nao teriam outra légica que a divaga¢do. Nés o temos, nds temos
o filme e, de fato, o cinema foi inventado por um dnico humano,
o humano que nio sonha, mas os outros podem se beneficiar e
povoar essa 70 mans land” entre a atividade e a vigilia por onde
passam os raros némades, de um povo e de uma vida exdtica. Esta
civiliza¢do que, s6 entre os outros seres, transformou o homem em
mestre de seu amor, o torna agora mestre de seu sonho. O filme nao
¢ uma contribuicio ao trabalho e as ambicoes da humanidade, como
o teatro, ele o é s suas rentincias e aos seus travestimentos. Esse
direito de julgamento, esse certificado de bom senso, de liberdade,
de légica que se compra a porta do teatro ao entrar, tornam-se, na
porta do cinema, o passaporte para o desatamento de cada um,
desatando, por outro lado, cada animal, cada planta, cada mineral,
de suas obrigagoes contratuais com a cria¢io. Portanto, nio ¢, de
modo algum, problema do filme, introduzir corpos vivos e coloridos
nas fantasias do ecra, mas é, ao contrdrio, de soprar nessas sombras
opacas os mais sutis e menos rigorosos tecidos da divagacao. O que o
espectador reclama, sobretudo, dos personagens do filme, é de serem
consequentes com eles mesmos, quer dizer, coerentes com suas
préprias racionalizacoes e as suas préprias limitagoes. E, portanto,
muito menos na abundincia do fantéstico exterior e das peripécias
que o filme se realiza que na elaboragio de uma vida de suprema
imaginacio e de menor resisténcia. Se ele se rouba dessa obrigacio,
se ele toma a sua conta as obrigagdes da gravitagio, da moral ou
da légica, ele se torna teatro, quer dizer, essas “atualidades” que os

diretores, com um escripulo inconsciente, isolam para além do

um navio otomano é invadido, o
comandante decapitado e a sua
cabeca instalada na extremidade do
mastro do principal navio espanhol.
Também sob a égide do cristianismo,
encontraremos mﬂis claramcntc
teatro e sociedade relacionados nas
conquistas do México e do Brasil.
Nestas duas por¢des da América,
o teatro foi um potente veiculo
de evangelizacio dos indigenas,
apresentado  tanto nas linguas
nativas quanto nos idiomas dos
conquistadores. Portanto, aliava-se
intrinsecamente a religido, sendo
missionatios franciscanos os seus
principais autores. Alguns desses
homens sio os freis Andrés de
Olmos  (“Juicio final”, 1538) e
Alonso de la Anunciacién (“El
sacrosanto misterio del cuerpo de
Cristo nuestro bien”, 1575), no
México, e José de Anchieta (“Auto
da Pregacao Universal”, circa 1567;
“Na Festa de Sao Louren¢o”, 1583),
no Brasil.

120 vocdbulo “répétition” denota,
em francés, “repeticio” e “ensaio’.
Fizemos a opgio no corpo do texto,
ndo sem deixd-la clara ao leitor, para
que ele tenha em mente a vastidao do
campo semantico.

13 “Terra de ninguém”. No original
a expressio consta em inglés, aqui
mantido.
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verdadeiro espetdculo. Ele pode ter qualidades, menos a principal,
que ¢ justamente esta mobilizagao fisica da qual falei hd pouco, e ele
se torna, o que nio justificaria totalmente seu lugar e seu privilégio,

teatro fotografado.

Esses sdo os principios dessas duas artes: a sugestio do
espectador sobre o autor, é isso que faz o teatro; a sugestao do autor
sobre o espectador, é isso que faz o filme. E a conclusdo se impée: o que
mais importa no filme é o autor. Uma época pode criar um teatro. S6
um autor pode criar um filme. As missdes confiadas aos escritores de
didlogos, aos responsaveis pela decupagem, as equipes de imaginacio,
nao sao nada além de delegagdes, e o mais frequentemente mediocres.
O autor do filme deve dispor a cada instante dessas qualidades, das
quais apenas uma ¢ suficiente ao autor dramdtico, o lirismo e o
humor, a luxdria e a escolha, o estilo e o siléncio. Deve-se ajuntar a
isso o talento que exige tudo fresco, a amplidao da lembranca e da
previsdo. Se o filme frequentemente marca passo, é porque é bem
dificil, com essas exigéncias, de encontrar o homem que responda
a todas, e que isso derive habitualmente da colabora¢io entre dois
autores, 0 autor no tempo, que € o escritor, € o0 autor No espago, que
é o diretor. Quando hd identidade entre eles, que ambos se chamem
Charles Chaplin ou René Clair, é perfeito. Ao menos, nao citemos
os nomes, pois isso é terrivel. Mas os gémeos até aqui sio geralmente
separados. O segundo estd sempre presente, o primeiro intimidado,
oudistraido, ou morto. Dai as decepg¢des e esta apreensao imperdodvel
do escritor, e suas reticéncias maldosas ante essa arte que ¢, mais
que qualquer outra, aquela da palavra, quer dizer, para aqueles que
amam a voz humana, o préprio estilo. E para vencer definitivamente
as minhas que eu aceitei com ardor o convite de Edwige Feuillére,
de Jacques de Baroncelli e dos filmes Orange para me reunir a esses
meus amigos que j4 atravessaram a linha diviséria. A escolha de A
Dugquesa de Langeais ja tendo sido feita, ndo tive outra intengao que
a de interessar ao cinema um espectador chamado Balzac, e toda a
minha ambicdo ¢ limitada desta vez a prescrever ao filme francés
uma escola de entonacio. Se demonstrei, diante de outros noutro

lugar, e assim como meus amigos e eu o fizemos ao publico do teatro,
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que o que o publico do filme entende melhor ¢ a lingua, e seria
uma mesquinharia acreditar que o seu ouvido reclama a gagueira,
a estupidez, a apatia ou simplesmente o solecismo francés — o que
significa supd-lo baixo —, e se a escuta do francés lhe soar natural, eu

creio que a experiéncia tenha valido a pena.

(Jean GIRAUDOUX)
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