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B RESUMO

Ao considerar a escrita teatral como ponto nevralgico do teatro contemporaneo,
esse artigo propde trabalhar com a ideia de uma ligagao continua presente entre a
escrita confessional e a encenacgao na obra “Yo no soy bonita” de Angélica Liddell.
Acredita-se que o espetaculo e a lingua da autora, encenadora e atriz/performer
tornam-se diluidas no préprio acontecimento teatral, em que a ideia de um “devir-
cénico” estabelece-se como um dispositivo cénico das novas teatralidades. Analisa-
se como a nocao de “eu” da artista se mescla ao desfalecimento da ideia de um
personagem, criando uma zona fronteirica entre o teatro e a performance art, a qual
se evidencia pela busca de uma possivel “experiéncia-limite” da artista.

B PALAVRAS-CAVE
Devir-cénico; escrita confessional; experiéncia-limite; teatro contemporaneo.

B ABSTRACT

When considering the theatrical writing as nerve center of contemporary theater, this
article proposes working with the idea of a continuous link between the present
confessional writing and staging the Angélica Liddell work "Yo no soy bonita". It is
believed that the show and the language of the author, stage director and actress /
performer become diluted in their own theatrical event, in which the idea of
"becoming-scenic" is established as a scenic device of new theatrics. It is analyzed
how the notion of "I' of the artist melds the faintness of the idea of a character,
creating a border zone between theater and performance art, which is evidenced by
the search for a possible artist of limit-experience

B KEYWORDS
Becoming- scenic; confessional writing; limit-experience; contemporary theater.

A dramaturgia contemporanea: entre o mythos e a opsis

A emancipacdo do espetaculo teatral do texto dramatico, ja preconizada
pelos simbolistas, provocou profundas transformagdes nos palcos teatrais na se-
gunda metade do século XX, cuja ideia da presenca do corpo do ator em cena e a
autonomia do espetaculo, ou a seja, a opsis’, passaram a ser demasiadamente va-
lorizadas. Contudo, pergunta-se, tratar-se-ia de um esforgco de eliminacdo do
mythos? Como tratar a dramaturgia contemporanea, a qual se flexibiliza constante-
mente?

' E importante considerar que os conceitos de opsis e myhtos surgem primeiramente com Aristoteles (1966).
Ambos serdo analisados a luz dos estudos do professor e pesquisador Luiz Fernando Ramos, o qual estuda a
reverberagdo dessas categorias no teatro contemporaneo. Na visdo de Ramos (2012) a ideia de mythos apre-
sentada pelo filésofo grego designa, justamente, a estrutura narrativa, ou a trama da tragédia. J& opsis refere-se
ao aspecto material e visual do espetaculo tragico.

ouvirouver M Uberlandiav. 13 n. 1 p. 284-293 jan. |jun. 2017

2g5M



W 286

O tedrico Peter Szondi (2011) em “Teoria do drama moderno [1880 — 1950]”
assinala uma crise progressiva do drama moderno causada pela crescente cisao
entre sujeito e objeto, langando um polémico debate acerca de certos conceitos do
ambito dos estudos teatrais, reconfigurando, sobretudo, especificas nocoes refe-
rentes ao campo da dramaturgia. O tedrico, deste modo, entende que a palavra
“dramaturgia” € empregada em um sentido mais amplo, abrangendo tudo o que é
escrito para o palco.

Compreende-se que os textos dramaticos se transformaram radicalmente, e
que a ideia de estruturas dialégicas, seguidas de acodes e conflitos, como também,
a estrutura dialética do drama, ndo sustentam mais a poténcia do texto, doravante,
texto “nao dramatico” e performativo. Essas novas categorias da escrita para o pal-
co sao autorreflexivas, potentes e consolidam-se como criticas do proprio territério
teatral.

A lingua é viva e transforma-se pungentemente nos corpos e vice-versa,
num processo continuo e incessante. O espetaculo teatral compreendido como um
corpo, também se torna afetado, numa afetacdo mutua, em uma espécie de “devir
cénico”, pois diz Sarrazac:

o devir cénico nao poderia ser confundido com o que nos habituamos
a designar como a “fortuna cénica” de uma peca. Nao nos interessa-
mos aqui pelo conjunto das encenacdes efetivas nem mesmo “possi-
veis” de uma obra dramatica, mas sim pela forca e pelas virtualidades
cénicas dessa obra. Pelo que num texto — que pode ser ndo dramatico
— solicita 0 palco, e numa certa mediada, reinventa-o. (SARRAZAC,
2002, p.16).

Portanto, entende-se que a ideia de “devir cénico” dinamiza as forcas e as
virtualidades cénicas, que se tornam evidentes no ato concreto da acdo. Assim, a
palavra, a lingua, o corpo e o palco, fundem-se em pura poténcia durante a ence-
nacao. Acredita-se, dessa forma, que as nogbes de mythos e opsis, teorizadas
desde Aristoteles, sdo categorias indiscerniveis da prépria tekné, e, e que as di-
mensodes da lingua e da escrita sao indiscerniveis da materialidade do espetaculo.
Afirma-se, deste modo, que ambas as esferas se afetam mutualmente, transforman-
do-se.

A poténcia da dramaturgia confessional de Angélica Liddell

A performer, atriz, encenadora, dramaturga e poetisa espanhola Angélica
Liddell se destaca na cena contemporanea por meio de seus trabalhos impactantes,
que hibridam as mais diversas linguagens artisticas, instaurando um espaco fron-
teirico.

Graduada em psicologia e arte dramatica, Liddell inicia seu percurso teatral
1988, e funda, posteriormente, em 1993 a companhia Atra Bilis Teatro, em parceria
com Gumersindo Puche. Sua poética é construida por temas densos que envolvem
o lado obscuro das agdes humanas, os quais sao trabalhados através de espetacu-
los provocadores, conforme declara: “A natureza do teatro é a provocagdo. O en-
contro entre obra e publico deve ser conflituoso. Sem conflito ndo ha
conhecimento.” (LIDDELL apud MELLAO, 2012, p.1).
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O teatro conflituoso de Liddell se ergue por meio do corpo da prépria
atriz/performer, que concebe e dirige seus espetaculos. A artista espanhola utiliza de
seu corpo para dar voz as inquietudes humanas, que sdo trabalhadas em uma
perspectiva tragica, por meio de espetaculos fortes e perturbadores, ja que segundo
a artista, seu trabalho com o terror surge como uma forma de questionar os cami-
nhos tragados pela humanidade.

Considera-se, no entanto, que a caracteristica mais gritante em seus trabalhos esta
na sua autoexposicao colocada em cena: sua autobiografia exposta em carne viva,
como um legitimo diario que é transfigurado para o palco.

Em “Yo No Soy Bonita”, Liddell desfolha sua memdria para o publico, rela-
tando o abuso sofrido em sua infancia no corpo da personagem representada. E é
dessa forma, que Liddell coloca sua escrita em cena, redimensionando-a como um
dos principais vetores do espetaculo, pois como diz a artista em relagdo ao seu tea-
tro “meu objetivo é solucionar minha angustia e uma certa necessidade de expres-
sa0”. (LIDDELL apud MELLAO, 2012, p.1).

Contudo, essa necessidade de expressao de Liddell, que desencadeia o
carater confessional de sua escrita e cena, reconfigura-se no palco, na medida em
que é perceptivel como o “eu” da artista se dissolve, ganhando uma dimensao poli-
tica. Liddell nao fala apenas de si, fala também de varias mulheres que sofrem abu-
sos da sociedade patriarcal.

Logo, pensa-se que a voz de Liddell ndo se caracteriza como voz ausente
da autora, como na compreensao aristotélico-hegeliana da forma dramatica, tam-
pouco como uma forma voz distanciada. A partir de uma concepcgao poés-estrutura-
lista (Derrida, Deleuze e Guattari), considera-se que a voz de autora, fundida a sua
voz de atriz/performer, coloca-se no palco como uma “voz enunciante”, que se
aproxima da ideia de uma voz, ou lingua que se cria em um processo de singulari-
zacao>.

Como uma forma de coralidade, caracteristica tdo presente nas dramaturgi-
as contemporaneas, sua “voz enunciante” parece dar voz ao coro feminino de cor-
pos que passaram por situagcdes de abuso, corporificando uma espécie de
producoes de forcas de um “devir-mulher”, que para Deleuze e Guattari: “sdo como
atomos de feminilidade capazes de percorrer e de impregnar todo um campo social,
e de contaminar os homens, de toma-los num devir. Particulas muito suaves, mas
também, duras, obstinadas, irredutiveis e indomaveis”. (DELEUZE; GUATTARI,
2012, p.72). Deste modo, entende-se como o texto redimensionado no palco cria
outras possibilidades para o mondélogo da artista, que evidencia o discurso polifoni-
co, 0 qual se sobressai pela diversidade dos ritmos, nos signos deslizantes, de uma
narrativa nao linear.

E perceptivel em seus escritos e na sua acdo, na escrita/cénica de suas
memorias, a caracteristica processual de uma narrativa que escapa aos moldes tra-
dicionais de acdes légicas, pois pelo contrario, Liddell explora a duvida, as lacunas
e a solidao do sujeito contemporaneo: desfragmentado, cambiante, sem identidade
fixa, por meio da apresentacdo de uma mulher, a qual se transforma incessante-
mente durante o espetaculo.

2 Refere-se a ideia de Félix Guattari e Suely Rolnik, pois: O que chamo de processos de singularizagéo é algo
que frustra esses mecanismos de interiorizagdo dos valores capitalisticos, algo que pode conduzir a afirmacao
de valores num registro particular, independentemente das escalas de valor que nos cercam e espreitam
por todos os lados. (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 47).
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Assim, acredita-se que o carater confessional da artista atravessa suas le-
tras e pele, tornando visivel® as forcas e as virtualidades cénicas latentes em sua
dramaturgia, criando uma realidade possivel do texto teatral, em puro devir, pois:
“um devir ndo é uma correspondéncia de relagoes, nem tampouco de uma seme-
Ihanca, uma imitacdo e, em Ultima instancia, uma identificacao (...) devir nao é pro-
gredir nem regredir segundo uma série. ” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 18).
Logo, a opsis nao reproduzird ou imitard o mythos, ou vice-versa, pois nao se trata
de planos hierarquicos. Trata-se de instancias indiscerniveis, que se misturam e
afetam.

Ha muitas sutilezas de seu texto, que se tornam evidentes no palco e vice-
versa, como se lacunas e espacos vazios se transformassem num “vir a ser”, outra
realidade, a realidade do texto vivo no palco. A lingua se torna gritos, cangoes, sus-
piros e palavras, de uma apresentagdo decadente que nao deseja aplausos do pu-
blico, pois € assim que Liddell sai de cena: negando as palmas da plateia.

Contudo, questiona-se, com quem e para quem a artista fala? Sua voz, que
retoma o passado por meio da memdria reinventada em cena, parece se dirigir
também aos mortos, através do universo fantasmagoérico de animais empalhados
do cenério. Seria uma espécie de coralidade funebre? Parafraseando Mdller, seu
texto e corpo, parecem pulsar como um coracao, que é um vasto cemitério.

Ao descrever sobre o universo funesto da poética de Liddell, rememora-se a
cultura dos antigos gregos. Na mitologia grega, a barca de Caronte* carregava os
recém-mortos sobre as turvas aguas dos rios Estige e Aqueronte, divisores do
mundo dos vivos e dos mundos dos mortos. De acordo com o mito, Caronte, o
barqueiro de Hades, exigia uma moeda como pagamento pela travessia, a qual era
coloca dentro ou sobre a boca dos cadaveres.

A figura emblematica do barqueiro parece ser retomada na montagem con-
temporanea “Yo no soy bonita”, pois num determinado momento, em meio ao ce-
nario decadente composto por colchdes velhos, bichos empalhados, feno e um
cavalo vivo, Liddell canta melancolicamente sua dor, rememorando o fantasma do
velho barqueiro, que aparecia em sua infancia:

Yo no soy bonita ni lo quiero ser.

Yo no soy bonita ni lo quiero ser.

Yo no soy bonita ni lo quiero ser.

Me disse el barquero.

Las ninas bonitas no pagan dinero.

Lo disse cantando.

Como se llevara basura em la boca.

No me mates barquero, por favor, no me mates. (LIDDELL, texto
fornecido pela autora, p.4)

3 Refere-se a nogao de Deleuze acerca da arte e o campo de forgas, pois o artista, como lutador, enfrenta: “as
poténcias do invisivel, ele apensas lhes da sua visibilidade. E nessa visibilidade que o corpo luta ativamente,
afirma uma possibilidade de trinfar que nao possuia enquanto essas forgas permaneciam invisiveis no interior de
um espetaculo que nos privava de nossas forcas e nos desviava. E como se agora um combate se tornasse
possivel. (DELEUZE, 2007, p.67)

4 Caronte (em grego antigo: Xdpoov, transl. Kharon).
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Por meio dessa fantasmagorica cancao de ninar, a persona de Liddell re-
lembra a figura grotesca de um barqueiro, numa espécie de passagem que remonta
a memodria de infancia da artista, com a personagem, ou os resquicios dessa estru-
tura. A mulher apresentada em cena, ao negar a sua passagem livre para o barco,
ao recusar sua beleza de menina, remete diretamente a dor do abuso sexual sofrido
durante a infancia. Nessa passagem, por meio de uma voz infantil, a persona pare-
ce encarar a face da prépria morte, fazendo do publico espécie de testemunhas ou
voyeurs de um passado redimensionado no palco.

Esse flashback de sua infancia faz com que a cena, tdo contaminada pelo
carater performativo, cria uma forma de “ritornelo”, que flexibiliza a distancia entre o
passado e o presente, passando pelas duas instancias, durante a obra. Compreen-
de-se no universo poético da artista essas passagens, que corroboram com a ideia
de histdria-memdria, apontada por Deleuze e Guattari, ja& que segundo os filosofos,
a “ fronteira ndo passa entre a histéria e a memoéria, mas entre os sistemas pontuais
‘historia-memodria’ e os agenciamentos multilineares ou diagonais, que nao sao ab-
solutamente o eterno, mas sim o devir. ” (DELEUZE, GUATTARI, 2012, p. 99-100).

Parece haver na poética de Angélica Liddell, uma revivificagdo da tragédia
grega, que se torna potente em seus trabalhos. A ligacao com o passado traca, ain-
da, um paralelo com a “presentificacdo” dos mortos, tao presente nos trabalhos de
Muller, o qual disse que, "€ preciso aceitar a presenga dos mortos como parceiros
de didlogo ou como destruidores, somente o dialogo com os mortos engendra o fu-
turo". (MULLER apud KOUDELA, 1990-94, p. 15)

Assim, vé-se, também, nos trabalhos de Liddell uma conexao com o univer-
so da funebre, fantasmagoérico pela retomada do passado, que se flexibiliza nos
contornos da cena, onde passado e presente, se mesclam constantemente.

Contudo, a particularidade que se sobressai, € justamente, o envolvimento
estabelecido entre ela e a personagem criada a partir de sua vivéncia recriada e re-
elaborada para cena. Encarnando a figura de atriz/performer, a artista espanhola
constréi sua dramaturgia para ser encenada por ela prépria de forma radical: giletes
que cortam a sua pele, respingos de sangue escorridos diante do publico, entre ou-
tras agOes violentas cometidas contra o préprio corpo, pois como nos diz Liddell:
“Faco uso da violéncia poética para me defender da violéncia real” (LIDDELL apud
GIORDANO, 2012 p.1). Assim, o real e o ficcional se tornam borrados em meio a re-
latos confidenciais da artista, como uma maneira de tocar pela dor de sua presenca
0 corpo do espectador, e sua respectiva dor, num ato de puro compartilhamento.
De acordo com a pesquisadora Sara Rojo:

essa escrita a partir do corpo envelhecido, que resgata a histéria com
base no relato-vivéncia, constitui-se num dos indicios performaticos
mais fortes dessa obra, pois questiona o sujeito em cena e nao a re-
presentacdo de uma personagem ou a propria personagem. E ela
(sujeito e objeto da cena) questionando suas proprias vivéncias, sen-
sacoOes e visdes de mundo. O segundo trago performatico & constitui-
do pelas lacunas e suposicdes que nos impde uma obra aberta como
essa; a pecga-performance funciona como uma montagem de flashes
de memdéria e ndo uma trama como principio, meio e fim. (ROJO,
2014, p.77)
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Logo, vé-se como a presenca desse corpo entregue da artista, que confun-
de a personagem a sua propria histéria gera um colapso nos moldes tradicionais da
nocao de representacao teatral.

Observa-se uma grande autoexposicao da artista que € trabalhada na cena,
em que a carne da atriz/performer mostra-se diante do espectador em um ato com-
partilhado, assumindo os riscos da vivéncia real, questionando os limites da repre-
sentavidade.

Tais reconfiguracdes evidenciam a crise da ideia de personagem, ja iniciada
na metade do século XX, pois: o personagem perdeu tanto caracteristicas fisicas
quanto referéncias sociais; raramente & portador de um passado ou de uma histo-
ria, e tampouco de projetos identificaveis. (RYNGAERT, 2012, p.136 -137)

Logo, na medida em que se lida com ideia de uma possivel confluéncia en-
tre os trabalhos do ator e do performer realca-se a crise do conceito de persona-
gem, o qual se torna questionado por essa vertente teatral. Contudo, pergunta-se, a
incidéncia cada vez maior do real presente hoje no campo teatral, eliminaria, de fa-
to, a mimesis? Ou ainda, seria “realmente possivel escapar de toda a referencialida-
de e, assim, a representacao?” (FERAL, 2008, p. 207).

Em “Léxico do drama moderno e contemporaneo”, obra organizada por
Jean-Pierre Sarrazac, entende-se que a ideia de mimese esta além da nocao de
“imitacao”, pois:

redescobrimos hoje o equivoco de um conceito longamente conside-
rado univoco. Jean Lallot e Roselyne Dupont- Ronc optam assim por
traduzir o termo mimese em Aristételes por representagdo e nao por
imitagao para mostrar, dizem eles, que Aristoteles, em outras distanci-
as que toma em relacao a Platao, “desloca o conceito”, que sofre en-
tdo uma metamorfose e uma ampliagdo semanticas. Ou, como
escreve Philippe Lacoue-Labarthe: “Para os gregos mimese designa-
va, ainda, de maneira obscura, a esséncia da relacdo que liga neces-
sariamente a physis a techné, ou que impde a techné a physis.
Mimese era um conceito ‘ontolégico’. Exprimia a representagdo nao
no sentido da reproducéao ou da objetivacao, mas no sentido de ‘tor-
nar-se presente’. (LOSCO; NAUGRETTE, 2012, p.112)

A partir dessa afirmativa compreendemos, portanto, que a nocao de
mimese atribuida a ideia de “imitacdo” é mais condizente com a visao platonica, do
que com a aristotélica, o que nos sugere outras possibilidades para compreenséao
do conceito mimesis na contemporaneidade.

O pesquisador Luiz Fernando Ramos também traca um aspecto veemente
ao considerar a mimesis como um conceito ligado a poiesis e a tekné. Para o pes-
quisador a mimesis se edifica, justamente, através das agcdes humanas, por meio de
uma ou varias teknés. Ou seja, a mimesis segundo Ramos nao é compreendida co-
mo uma simples imitacdo, mas como “apresentacdo de algo que anteriormente
inexistia, ou que sé havia em poténcia, e agora (...) materializa diante dos nossos
olhos como se fosse a prépria natureza a fazé-lo.” (RAMOS, 2009, p.84).
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Contudo, ao atribuir a nogdo de mimese para além de “imitacdo”, aproxi-
mando-se do sentindo de “tornar-se presente” (LOSCO; NAUGRETTE, 2005, p.112)
ou como, apresentacdo da “poténcia de algo que anteriormente nao existia” (RA-
MOS, 2009, p. 84), concorda-se que a ideia de mimesis torna-se flexivel no teatro
contemporaneo.

Portanto, essa poténcia de algo que nao existia, que se torna presente pela
mimesis, poderia ser a evidéncia de um “devir-cénico”, de um “vir a ser” de poténci-
as que se fazem possiveis pela realidade do texto recriado no palco? Ha uma certa
forca, a qual s6 se torna evidente nessa linha indiscernivel existente entre a escrita e
o palco, das letras da dramaturga, que parecem escorrer de suas visceras, por meio
de um “né” formado entre a pele e escrita, pois a poténcia do texto descortina-se na
cena, fazendo-se concreto pela mimesis instaurada.

Outro ponto que se destaca, a qual problematiza a questao da representati-

vidade é a possivel busca pela “experiéncia-limite” da artista, pois tal ideia parece
ser evidente tanto na sua escrita quanto em suas performances.
A luz dos estudos de Maurice Blanchot, entende-se o conceito como algo que refe-
re-se a ideia de uma experiéncia intensa e transgressora, ja que “a experiéncia-limite
€ a resposta que encontra 0 homem quando decide se p6r radicalmente em ques-
tdo. ” (BLANCHOT, 2007, p.185). Liddell parece, justamente, colocar-se radicalmente
em questao, indo até o Aamago da experiéncia.

Como uma forma de buscar a “experiéncia-limite”, a artista literalmente ras-
ga sua pele, a fim de se adentrar aos mistérios desconhecidos da carne. Tal acao
parece se tornar possivel somente pelo teu ato de entrega, desde o desfolhamento
de suas letras regurgitadas por teu corpo em cena. Portanto, a partir de Blanchot,
compreende-se que:

A experiéncia-limite é aquela que espera esse homem Ultimo, capaz
uma ultima vez de nao se deter nessa suficiéncia que atinge; ela é o
desejo do homem sem desejo, a insatisfagdo daquele que esta satis-
feito “em tudo”, quando tudo exclui tudo exterior, daquilo que falta al-
cancar, quando tudo estd alcancado, e que falta conhecer, quando
tudo é conhecido: o préprio inacessivel, o préprio desconhecido.
(BLANCHOT, 2007, p. 187)

Logo, pensa-se que a procura pela “experiéncia-limite”, que parece ser tao
presente nos trabalhos de Liddell, estd na avidez pelo préprio desconhecido: pelo
avesso da carne. Isso se torna evidente nas imagens dessa mulher sem nome e
sem identidade, a qual se autoflagela em cena, como se estivesse em busca de seu
desconhecido.

Durante sua apresentagao, por meio dos atravessamentos de um possivel
“devir-mulher”, Liddell parece vivenciar o poema de Ana Cristina César, como se
dissesse:

N&o sou idéntica a mim mesmo

SOU € N30 SouU a0 mesmo tempo, no mesmo Iugar e sob o mesmo
[ ponto de vista

Nao sou divina, nao tenho causa

Néao tenho razado de ser nem finalidade propria:

Sou a prépria légica circundante. (CESAR, 2013, p. 172)
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Conclusao

Este artigo buscou estabelecer os pontos de dialogo entre a dramaturgia
contemporanea, “experiéncia-limite” e devir, por meio da dramaturgia confessional
de Angélica Liddel, no espetaculo “Yo no soy bonita”. Dentro desse contexto, dis-
cutiu-se a problematica da representatividade e, ainda, a dimensao performativa,
que se tencionam no trabalho, questionando os limites da dramaturgia e do préprio
teatro.

Sem fechar as questdes levantadas, conclui-se que a possibilidade de um
“devir-cénico” redimensionado pela escrita e pela encenagao de Angélica Liddell, é
uma forma de questionar a prépria incompletude humana diante das desavencgas
dos embates contemporaneos.

Considera-se que seu trabalho se constitui como uma legitima “experiéncia-
limite”, a qual desafia os contornos das linguagens artisticas, hibridizando frontei-
ras. Trata-se, enfim, de uma possivel transformagao pela arte, uma maneira de to-
car as fibras do espectador, entrelacando escrita e cena, em uma nova realidade
mimética.
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