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RESUMO

Este artigo aborda o conceito de teatralidade a partir das transformacées
sofridas pelo evento teatral e seus impactos nas dramaturgias de autor.
Muitas das praticas pertencentes ao teatro na contemporaneidade, nao
mais partirdo de textos dramaticos prévios, destituindo, com isto, sua
supremacia. Desse modo, entrardo em atrito com alguns setores que se
empenham em compreender o fené6meno teatral ainda sob a égide da ideia

aristotélica de representacéo.
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RESUMEN

Este articulo aborda el concepto de teatralidad a partir de las
transformaciones sufridas por el evento teatral y sus impactos en las
dramaturgias de autor. Muchas de las practicas pertenecientes al teatro en
la contemporaneidad, ya no partiran de textos dramaticos previos,
destituyendo con ello su supremacia. De ese modo, entrar en friccién con
algunos sectores que se empefian en comprender el fenémeno teatral ain

bajo la égida de la idea aristotélica de representacion.
PALAVRAS CLAVE: Teatralidad, Performatividad, Dramaturgias

ABSTRACT

This article approaches the concept of theatricality from the
transformations under gone by the theatrical event and its impacts on the
play-writings of the author. Many of the practices which belong to
contemporary theater, will no longer depart from previous dramatic texts,
there by depositing their supremacy. In this way, they will enter in to
friction with some sectors that try to understand the theatrical
phenomenon still under the aegis of the Aristotelian idea of

representation.
KEYBOARDS: Theatrality, Performativity, Playwrittings
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Ensina-nos Lessing (2005) que quando se considera a nossa matriz
teatral como um remonte da tradi¢gdo narrativa dramatica de cunho greco-
romano e judaico-cristdo, refletirmos, pois, sobre o termo dramaturgia é
toma-lo enquanto uma noc¢do chave da cultura e da pratica teatral no
ocidente, tanto do ponto de vista do palco quanto do ponto de vista da
plateia. Juntamente com as nocoes de espetaculo e representacio, a
dramaturgia formou, durante séculos, uma espécie de tripé estruturante da
préopria natureza do teatro e das formas narrativas ficcionais dos
espetaculos, refletindo uma complexa teia de referéncias conceituais que
problematizavam procedimentos criativos distintos. Esses procedimentos
até hoje estdo em permanente atualizacdo, confrontados com o tecido social
de onde essas mesmas producoes se originam e pelas quais sao
recepcionadas.

Na atualidade, nos deparamos com diversas montagens teatrais que
reivindicam o desenvolvimento de dramaturgias proprias, sejam por meio de
escrituras performativas corporais, atorais ou autobiograficas sem que,
necessariamente, se atenham a composicao de um personagem no sentido
psicolégico ou de uma logica linear no desencadeamento de suas acoes.
Portanto, as discussbes sobre a construcdo de wuma dramaturgia
contemporanea, se afirmam, hoje, através de um processo criativo hibrido,
onde, diante dos diversos procedimentos e determinismos vivenciados pelos
grupos teatrais do ocidente, a nocao de autoria nido se apresenta mais tao
estavel como era no passado. Com isto, podemos inferir que o entendimento
disto a que denominamos de dramaturgia nao esta mais restrito ao trabalho
do autor dramatico como agente criativo, mas encontra-se diluido entre a
técnica de composicdo da propria cena e a concepcao performativa dos
textos. Naturalmente, estes sdo desdobramentos que possuem sua origem
historica e estética no trabalho teatral de Meyerhold, apesar de que, por
vezes, essa matriz paradigmatica também possa ser atribuida as
experiéncias de B. Brecht e ao teatro da Crueldade de Antonin Artaud.

Para Silvia Fernandes (2011), o teatro contemporaneo, assim como a

danca, as artes plasticas e o cinema partilham de uma crise de identidade e
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uma indefinicio de estatuto epistemolégico, que se configuram
especialmente por meio de um embaralhamento dos modos espetaculares e
da perda dos limites fronteirigos entre os diferentes dominios artisticos.
Portanto, os tracos mais evidentes deste processo, se dao pela frequéncia
com que se situam em territérios hibridos entre as diversas possibilidades
de manifestacio artistica, além da opcgdo por processos criativos que nao
privilegiam mais a supremacia do drama para a constituicdo de sua
teatralidade. Segundo Fernandes, as nocées de teatralidade e
performatividade, podem funcionar como norteadores relevantes de leitura
da cena e tém se revelado como referéncias importantes na operacao tedrica
das experiéncias de carater eminentemente cénico. Os dois conceitos
contemplam, ainda, em seu escopo tedrico-pratico, uma infinidade de
enunciadores em sua producao. Simultaneamente, além de delinearem
campos de estudo bastante especificos para as artes da cena, chegam
também a confundirem-se em determinadas abordagens.

De acordo com Dieguez (2011), durante longos anos a arquitetura
teatral esteve alicercada, com uma impressionante firmeza, as premissas de
uma concepcao dramatica estruturada pelo ponto de vista aristotélico.
Apenas no final do século XIX é que se comecaram a produzir as
desconstrucoes paradigmaticas, bem como as quebras sistematicas desse
corpo dramaturgico: Jarry, Strindberg e Artaud passaram a propor com seus
textos nao mais a linearidade das histérias nem o psicologismo de seus
personagens mas, ao contrario: passaram a propor espacos de cruzamento
nos quais se podiam reconhecer os maultiplos discursos e suas variadas
vozes, a desestruturacao da fabula, as rupturas com a mimese e com a
estética realista e uma acentuada supremacia da linguagem corporal e dos
processos vivenciais em detrimento das situacoes de representacao. Assim, o
texto dramaturgico tornou-se objeto de multiplas ressignificacbes uma vez
que abarcava um conjunto de praticas que iam desde as produgoes
pictéricas, musicais e ritualisticas até as produgoes religiosas de cunho
magico, espiritual e oracular. Segundo a autora, esta reelaboragao do termo

Dramaturgia Teatral tem aberto novas possibilidades de tessitura cénica na
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medida mesmo em que deflagra perspectivas fundamentais na sua relagao
com os demais elementos que compdée uma cena. Textos performaticos,
1conicos, cénicos, espetaculares e dramaturgicos passam a ter, cada um
deles, a partir de entdo, um modo especifico de operacionalizar a sua
conexio com os atores. Esse novo jeito de se conceber o fato teatral como
expressao artistica derivada do estilhacamento do texto dramatico, incidiu
diretamente no processo criativo, especialmente dos atores que ja néao
serviam mais como intérpretes de uma personagem, mas, sim, COmMoO
criadores-performers de uma espécie de entidade ficcional atravessada,
muitas vezes, por sua propria historia, abrindo, deste modo, o campo da
cena para novas teatralidades.

Para que possamos compreender as transformacées seméanticas do
conceito de teatralidade e de seus desdobramentos, tanto no campo da cena
propriamente dito, quanto na elaboracao dramatirgica dos textos teatrais,
penso que seria importante mapear algumas nogoes sobre o termo, tratadas
por alguns autores.

Joly e Plana (2012) em O Léxico do Drama Moderno e
Contempordneo, ressaltam que o termo teatralidade é formado a partir do
adjetivo teatral, associado a ideia de que o teatro deve ser tomado enquanto
um objeto de especificidades concretas, sem contradi¢cées internas,
evidenciando por exclusao, tudo o que esta fora desse conjunto tracado, ou
seja, tudo o que nao é teatral em si. Assim, a teatralidade torna-se “uma
generalizacdo universalizante, dotada de uma genealogia na historia da arte
e das ideias (2012, p. 178)”. Ja o sufixo idade, nos remete ao objeto como
sendo definido por sua finalidade externa, o que seria o mesmo que pensar: é

teatral apenas o que deve, irrestritamente, ser teatro.

Entretanto, esse desejo-falta de teatro que um autor exprime ou que um encenador
projeta num texto, encontra sua origem na linguagem, na fala que faz ouvir o ator.
Seja ou nao escrita ou concebida para o (ou no) palco, ela ja detém uma
teatralidade (Joly & Plana, 2012, p. 180).

Patrice Pavis (2011), por sua vez,em seu Diciondrio de Teatro,
ressalta que a teatralidade seria tudo aquilo que, na representagdo ou no

texto dramatico, é especificamente teatral e que uma das maneiras para se
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compreender a teatralidade seria a partir ou de um sentido barthesiano ou

de um sentido artaudiano:

Que ¢é teatralidade? E o teatro menos o texto, é uma espessura de signos e de
sensacoes que se edifica em cena a partir do argumento escrito, é aquela espécie de
percepcido ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias,
luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior”
(BARTHES, 1964: 41-42). Do mesmo modo, no sentido artaudiano, a teatralidade
se opoe a literatura, ao teatro de texto, aos meios escritos, aos didlogos e até
mesmo, as vezes, a narratividade e a “dramaticidade” de uma fabula logicamente
construida (PAVIS, 1996, p. 372).

Pavis distingue ainda a ideia do especificamente teatral a partir de
analises de praticas cénicas apresentadas no Festival de Avignon de 1998,
provando que é perfeitamente possivel desligar o termo de suas qualidades
abstratas ou generalistas para trabalha-lo com base no pragmatismo de
certos procedimentos cénicos. Defende ainda que, para o espectador
contemporaneo, a teatralidade se configura como um termo polissémico, que
inclui a performatividade e depende da sua leitura para se constituir,
abrindo, com isto, multiplas possibilidades de apreensao e de observacao do
mundo. Aqui, talvez fosse necessario distinguir os termos performatividade
e performance. De acordo com Ramos (2013), de fato, ha certa confusio
referente a compreensio dessas duas nocgoes, na medida em que, pensar o
performativo como meramente afeito a performance é um habito frequente.
Portanto, faz-se relevante salientar que o aspecto performativo podera estar
presente em qualquer fenomeno espetacular e suas variagbées ocorrerao a
cada caso e estardo associadas a indices minimos e maximos de
performatividade. Na situacao dramatica mais convencional, porexemplo, os
elementos performativos estardao presentes na atuacido dos atores, mas, ao
mesmo tempo, ocultos sob a capa da caracterizacao. Ja na performance art,
em que ja nao haveria supostamente nenhuma ficcdo, a performatividade
aparecera nitidamente, sem quaisquer disfarces.

Em relacao ao assunto Teatralidade, Josette Féral (2004) a abordara
a partir da compreensao de que a mesma deve ser definida por suas
capacidades de transformacdo, de transgressao do cotidiano, de
representacio e de semiotizagao do corpo e do sujeito para que, s6 assim, 0s

territorios de ficcdo possam ser criados. Féral abre, com isto, uma
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perspectiva de se pensar a teatralidade atrelada as leiturasde signos, que,
grosso modo, consistiriam na representacdo de uma cadeia de significados e
sentidos, abrangendo as linguagens verbais e ndo-verbais. O ator, seu corpo,
seus movimentos e sua simples presenca, passarao, agora, a se configurarem
como espécies de plataformas de expressividade, pelas quais o espectador
atribuira algum significado e algum sentido. Portanto, ela ressalta que “a
condi¢ao da teatralidade seria, pois, a identificacdo (quando ela foi querida
pelo outro) ou a criacdo (quando o sujeito a projeta sobre as coisas) de um
espaco outro que o do cotidiano, um espago que cria o olhar do
espectador”(Feral, 1988, p.6).Dentro dessa concepc¢io, pode-se inferir que a
teatralidade pode ser tomada enquanto o resultado de uma dinamica
perceptiva: a do olhar que se interliga a um olhado.

Jda Jorge Dubatti (2003) propée a redefinicio do vocabulo
teatralidadea partir da identificacdo, descricdo e analise das suas estruturas
convivais. Isso se equivaleria dizer que para Dubatti, interessa o ato capaz
de convocar o encontro de presencas, reuniao ou convivio sem o qual nao
seria possivel o evento teatral. Seu ponto de partida, segundo Ileana
Dieguez (2011), foi paulatinamente sendo construido a partir de seus
estudos sobre Florence Dupont e sobre as praticas orais na cultura greco-
romana, sobretudo, com base em O Banquete de Platao. Para Dubatti, a
oralidade entdo presente na obra platonica, seria, em si, um fenomeno
aglutinador imerso nas relacoes de convivio, uma vez que a transmissao dos
textos por meio das narrativas, implicaria na presenca de outros ouvintes,
num determinado espaco, afetando e deixando-se afetarem, estimulando
com 1sto, os vinculos sociais.

Uma dimensao politica da teatralidade parece se afirmar nas
postulacoes de Diana Taylor (2002), quando a autora realca que seus
mecanismos de manifestacao funcionam no intuito de serem construidos por
pessoas afeitas a alcancarem um resultado cénico sem que, no entanto, todos
os seus elementos precisem de serem vistos e explicitados. Para Taylor, a
teatralidade abarca essa possibilidade de fazer o invisivel tornar-se visivel, e

vice-versa, dando a ver o que possa estar por detras dos discursos cénicos.
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O que se verifica por meio destas multiplas defini¢gées emitidas por
seus respectivos autores acerca da teatralidade, é uma disparidade de
Impressoes que acabam por realcar a complexidade do termo, no que ele
possa revelar de controverso na sua capacidade de abranger e extrapolar
suas relacoes com a producgao de conhecimento. Penso que ao se emitir essa
noc¢ao, uma primeira questdo que se coloca para todos é: ao se falar em
teatralidade, na realidade, do que estamos falando? Ela estaria associada a
que tipo de teatro? Na atualidade, a partir de uma certa ‘desficcionalizacio’
tdo caracteristica e tdo presente na cena contemporanea, como poderiamos,
ai, localizar a teatralidade? Nesta espécie de inversdo proporcionada por
muitas estéticas, cuja principal preocupacio seria a de ‘abolir o teatro’ em
nome de escrituras performativas marcadas pela relativizacdo da
personagem em direcdo ao enaltecimento do eu e a irrupcdo do real,
poderiamos pensar que a teatralidade, nesses casos, se daria em negativo,
por meio de um apagamento do teatro e, por conseguinte, de uma ‘nao

teatralidade’? Através da elaboracao de Leite (2017):

Com a apresentacdo do real — em vez da usual representacdo — busca-se criar
margem para eclosées de novos sentidos. Sentidos que nfo se apresentam somente
no campo da leitura da obra, mas na sua vivéncia, jaA que muitas vezes se trata de
trabalhos que pressupdoem um encontro de materialidades envolvendo espacos e
corpos desprotegidos do aparato teatral classico oferecido pelo palco — com cena e
plateia bem divididos — e pelas personagens (LEITE, 2017, p.49).

*

O primeiro a definir alguns conceitos sobre a maneira de ‘como’ se
escrever teatro foi Aristoteles (1992) em seu livro Poética, cuja concepcao da
arte dramatirgica estava, necessariamente, veiculada a ideia de mimese, ou
seja, a ideia de imitacao da realidade e da condi¢ao humana. Essa regra foi
absorvida pela comunidade teatral do ocidente e se fez vigorar durante
séculos afora. Para Aristéoteles, a obra devia conter um conflito através do
qual as cenas pudessem se encadear de acordo com uma ordem légica,
psicoldgica e cronoldgica, uma vez que a natureza, segundo seu pensamento,
seguia numa progressao evolutiva e linear. Com toda uma argumentacao
tedrica sem precedentes, Brecht questionou essa estrutura aristotélica para

propor de maneira sistematica uma imitacdo dos mecanismos reguladores
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das relagdes sociais. Com isto, sua épica propde uma multiplicidade de
tempos e espacgos que narram histérias de seres humanos em constante
processo de transformacio e ndo possuem nenhuma ordem cronologicamente
linear. Para Brecht, mais importante do que girar em torno de um conflito, é
se ater ao movimento das relagbes humanas que conduza as situacoes
presentes na obra. Isto é o que, de fato, lhe interessa enquanto dramaturgo.
A incorporagio desses elementos, até entdo estranhos a constitui¢do do
drama, advém, sobretudo, da emersio do elemento épico nas formas
dramaticas. Esta épica apresenta-se, na dramaturgia, primordialmente
como um problema temporal: o drama que, até entdo, era inteiramente
presenca e presente passa, estruturalmente, a incorporar o passado, que
extrapola o espaco e o tempo do palco. Esse passado é caracterizado como o
passado do romance e é considerado por Peter Szondi como um dos
principais responsaveis pela crise do drama moderno, na medida mesmo em
que faz ruir suas formas consolidadas para configurar, assim como no
romance, a contingéncia do mundo. Em seu texto Do livro para o palco:
formas de interagdo entre o épico literdrio e o teatral, o diretor Luiz Arthur
Nunes (2000) ressalta que a fala autoral ou o enunciado narrativo é, em um
espetaculo, geralmente confiado ao ator e essa modalidade de narracao
resgata uma categoria de comunicacao milenar, que lhe permite sair fora do
campo ficcional proposto pela peca para poder conta-lo, descrevé-lo ou
comenta-lo. No entanto, quando se comeca a forjar a avassaladora imposicao
do ilusionismo como um dogma da arte dramatica, o teatro brechtiano, ao
falar diretamente para a plateia, quebrando, com isto, a quarta parede da
representacado realista, passa a ser uma pratica condenavel, na medida
mesmo em que faz vacilar todo o ideal do espago da imaginacgao, da
teatralidade, da verossimilhanca, da realidade plasmada e da ilusao
perfeita. De acordo com Nunes, por conta disto, a narratividade e a atuagao
épicas foram, durante um longo espaco de tempo, banidas da cena
consagrada pela cultura oficial.

Mas afinal, na artesania dramattrgica de autor ou na literaria,que

importa quem fala? Quem fala? O que se fala e como? Que espago e que
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forma tem a narratividade na velocidade do mundo contemporaneo? Na
internet, por exemplo, cada individuo pode assumir varias identifica¢oes ao
mesmo tempo podendo ser autores, editores, leitores, tradutores — de modo
que os papéis se embaralham, distanciando-se de suas caracteristicas
tradicionais e colocando em questdao a reorganizacdo desses temas. A obra
intelectual e artistica compartilhada nas redes virtuais ndo mais se
apresentam como obras duradouras e integras, criadas por autores que se
podem identificar ou até mesmo reconhecer, mas, pelo contrario,
transformam-se em producoes coletivas, maultiplas e, frequentemente,
anonimas. Quais os efeitos disto sobre os textos dramatirgicos e as
narrativas contemporaneas? Que impactos essa nova forma de producao
teria sobre a cena teatral? Por que, ainda hoje, se narram historias uma vez
que a sensacdo é a de que tudo, de alguma forma, na atualidade ja foi
abordado, visto e revisto? Ao narrarmos a vida, a existéncia — esse campo
humano do sensivel -no teatro ou fora dele, ou ainda que
virtualmente,talvez o facamos para que nao sejam esquecidas, para que nio
nos esquecamos de nos, do outro, do mundo. Narramos ainda, talvez, pelo
simples fato de que algo possa ter nos afetado e, uma vez que nos deixamos
afetar pelas pessoas, pelos encontros ou acontecimentos, muito destas
experiéncias historicas pedem recordacao. E através das narrativas, muitas
delas incrementadas pela memoria, sejam elas vinculadas ao universo real
ou ao virtual, que partilhamos o mundo com o outro e sdo através destes
compartilhamentos intersubjetivos que os lacos sociais também deveriam se
estabelecer.

Se para Walter Benjamin, a Primeira Guerra foi o derradeiro golpe
nessa experiéncia narrativa, cuja nefasta consequéncia se manifestou no
siléncio traumatico de seus soldados impedindo-os de dar continuidade a
essa experiéncia convival, com o advento da Segunda Guerra Mundial,
muitos autores, dentre eles, Samuel Beckett, propuseram uma pulverizacao
do sentido discursivo marcando, assim, um importante acontecimento de
renovacao e ruptura com as escritas dramaticas oficiais, questionando

incisivamente a nocao da cena cartesiana. No entanto, por mais que
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possamos nos perguntar sobre as intencgoes e os significados imediatos de
muitas dessas escritas, isto ndo nega, necessariamente, a importancia dos
eventos pelas quais podiam estar atreladas, bem como a relevancia historica
de suas propostas estéticas. Penso quepara que um texto se transforme em
matéria viva, dinamizadora de um processo genuino de expressio teatral,
faz-se necessario encontrar as incontaveis possibilidades cénicas de sua
esséncia. Trata-se, aqui, no meu entender, de se transgredir criativamente
o monumento textual para que a proposta cénica possa efetivamente
também se fazer polissémica, transformando-se ora em acio, ora em debate,
incrementados pela provocacdo e pelo questionamento. Sobre isto, de

Beckett ainda se escuta:

A confusdo ndo é invencdo minha. E impossivel escutar uma conversa durante
cinco minutos sem perceber essa confusio. Ela nos rodeia por todas as partes, em
todos os lugares e o melhor que temos a fazer é aceita-la. A inica possibilidade de
renovagdo é quando abrimos os olhos e identificamos o caos. Isto ndo é uma coisa
que se possa compreender. (...) Como se pode admitir o caos, se o caos é o que
parece ser o oposto da forma e, portanto, o destruidor daquele ideal que a arte
sempre perseguiu? Mas ndo podemos mais evitar aceita-lo, pois chegamos a um
ponto em que a nossa propria experiéncia é continuamente afetada pelo caos.
(...)Encontrar agora uma forma que acolha a confusio é o trabalho do artista
(BECKETT, 1990, p.11-12).

Talvez possamos considerar ainda, que uma das grandes questoes
atreladas ao estranhamento gerado pelo legado beckettiano relaciona-se
justamente a essa espécie de estética do caos; ao fato de que, por sermos
sujeitos atravessados indelevelmente pelo campo da linguagem, ao lidarmos
com uma obra que, de maneira radical, fissura seus signos e assassina o seu
sentido, ressuscitando-o a partir de novos termos, esta mesma escritura
acaba por convocar o leitor/espectador a se deparar, também,com os seus
proprios limites. E uma vez diante desses atritos, novas constelacoes
deverao ser recebidas pela seara do entendimento para que, assim, outras
possibilidades de invencéao e fruigao artisticas se facam emergentes. Essa é
aponta de uma das importantes discussées presentes no livro O teatro é
necessario?de Denis Guénoun (2004) onde, nele, o autorse debruca sobre a
histéria do teatro e sobre a crise da representacdo, acompanhando as
transformacgées do conceito de personagem e seus impactos tanto no ator

quanto no espectador.
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Em seu artigo Objecdo ao retorno: é possivel escrever depois do fim
da crise do drama?, Guénoun (2000) destaca que o seu processo critico
alcangou um ponto extremo nos anos 50 e 60, com maior radicalidade em
Beckett, impondo a questdo que perdura até os dias atuais: como escrever
depois dele? Sera que é preciso escrever personagens hoje? Ou sera que
agora so se escrevem partituras para atores, roteiros verbais para corpos em
constante treinamento? Seria plausivel atestar que a escrita teatral
contemporanea lida basicamente com a desficcionalizacdo da dramaturgia
atoral? Teatro ndo representativo: eis ai o grande herdeiro da crise da
representacgao?

Noés ndo vamos mais ao teatro ver personagens, nem mesmo um drama: ndés vamos
ver um espetdculo. Assim se organiza nossa experiéncia teatral. Ainda se
produzem, claro, efeitos de identificacio, passageiros, fugidios, como uma espécie
de espuma da representacdo. Formam-se identificagdes menores, por fragmentos:
fios, franjas, vestigios de uma experiéncia antiga que retorna aqui e ali. E também
macicamente e em outros pontos, outras identificacoes mais nodais, que
atravessam o teatro e todo resto. Mas o teatro ndo pode mais se pensar tendo a
categoria da identificacdo com o personagem como ponto determinante de anélise
(GUENOUN, 2004, p.98).

A luta contra o textocentrismo ganha um novo ingrediente com as
praticas desenvolvidas por Jerzy Grotowski junto a seus atores onde, nelas,
as palavras passam pelo exercicio criativo podendo agora serem balbuciadas,
omitidas ou até mesmo recortadas. Ja nao se trata mais de reproduzir uma
realidade proposta pelo texto e nem de executar no palco um desenho criado
pelo encenador. A figura do ator seria a do criador de movimentos e de
partituras de acoes corporais atreladas as suas respectivas gramaticas. Ele,
junto a sua coletividade, agora participaria da construcao efetiva das
dramaturgias e, a partir de entdo, ndo seria dificil imaginar uma nova
pratica que excluiria a necessidade de se recorrer a um texto prévio.

Em seu texto Autoralidade, grupo e encena¢do, Rosyane Trotta
(2006)afirma que, de agora em diante, com a autoria cénica passando a
ganhar essa nova estrutura de funcionamento, a func¢do do diretor
permanecera primordial — tanto para as referéncias dos principios estéticos
e ideoldgicos, quanto para a propria concep¢ao da cena. A partir de entdo, a
area da sala de ensaio converter-se-a em tela vazia, espago em branco onde

se fardo os esbocos, as rasuras e a elaboracdo de um vocabulario que
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abranja, a um s6 tempo, acdo e palavra. Para Trotta, nessa configuracao,
quanto menor for a afinidade e a experiéncia entre os membros de um
grupo, maior a necessidade de centralizacdo do processo na figura de um
diretor, respaldado pela apresentacdo de uma dramaturgia prévia. Ja o
processo colaborativo seria uma modalidade que procuraria conjugar, ao
mesmo tempo, individualidade e pluralidade e sua principal utopia estaria
expressa no papel preponderante conferido ao didlogo entre os sujeitos, na
tentativa de se exercitar o consenso. Nao sera por acaso, talvez, penso eu,
que o processo de criacao que conjuga texto e cena, hoje disseminado entre
os mais diversos agrupamentos teatrais, se baseie, cada vez com maior
frequéncia, no conceito de performance, uma vez que o performer
individualiza, ao mesmo tempo em que sintetiza em si proprio, a sua criacgao.
O performer é, em muitos casos, simultaneamente autor — ator — encenador
tornando-se, ele mesmo, o proprio espetaculo.

Guiado pelo principio basico do more isless, menos é mais, o
dramaturgo espanhol José Sanchis Sinisterra tem, com certa frequéncia,
atrelado seu pensamento ao ‘como’ se conta em detrimento ao ‘o qué’ se
conta. Utilizando-se de elementos da analise literaria para investigar o
‘como’ se conta e através desta investigacido buscar as correlacoes possiveis
com as praticas cénicas, Sinisterra aposta em uma escrita e encenacao
centradas, primeiramente, no ator como criador e, depois, na
imprevisibilidade criativa no trabalho de dramaturgos.Como esclarece-nos a
atriz e jornalista venezuelana Karel Mena (1996), essa perspectiva
contempla a teoria de que a historia fabular e seus argumentos nao se fazem
mais tao 1mportantes, uma vez que nao constituem a esséncia da

teatralidade dos textos narrativos.

Em meus semindrios de escrita dramatica, meus exercicios insistem muito neste
destino atoral dos textos. Ao mesmo tempo, quando dirijo, minha preocupagio
fundamental é como dar ferramentas ao ator para que este seja um criador. Ser
um criador, desde o ponto de vista atoral, quer dizer, de certo modo, ter também
uma consciéncia dramaturgica. Esta consciéncia é o pré-requisito para que o ator
ndo seja s6 um intérprete. O ator deve ser consciente ndo somente daquilo que a
palavra diz, mas também do espaco, do tempo, dos diferentes modos de interacéo,
etc (..).Para mim, ha um permanente transito entre o que é propriamente
dramatuirgico e o que é propriamente atoral. Dentro deste conceito do ator como
criador, ndo como intérprete, e do autor como escritor, mas escritor de textos para
serem atuados, nfdo para serem montados em um sentido maximalista da
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encenacio, fui explorando por campos muito diferentes(...). Em um laboratoério de
criacdo em Barcelona lancel a pergunta provocativa de que se o teatro esta
condenado a figuracdo. O teatro estda condenado a figuracdo, a ser uma mera
mimesis da realidade? Quais sido as possibilidades de romper com este
imperialismo mimético? Entdo, comecei a estudar o minimalismo na musica, nas
artes plasticas, na danca e inventei exercicios que sdo de estrutura repetitiva:
gestos minimos, actemas, como eu os chamo, e que em sua evolucdo produzem um
tipo de teatralidade absolutamente insélita, ainda por ser explorada. Estou
também introduzindo as estruturas repetitivas paulatinamente em meus
trabalhos de encenacdo. E um campo muito amplo, h4a implicacées filosoficas,
estéticas, dramaturgicas, etc. Considero que o texto dramatico é uma partitura da
cena, e o responsavel por que esta partitura nio seja simplesmente uma execucao,
e,sim, um ato de criacido, é o ator (SINISTERRA, 2005, Travessias, Ed. 05,
UNIOESTE, PR.).

Numa perspectiva semelhante a de Sinisterra, Gabriel Weiz (2009)
em seu texto La Despersonificacion, propoe o teatro pessoal — terminologia
forjada por ele — que se difere do teatro de personagens, na medida mesmo
em que o ator é convocado a construir, sobre sua identidade, conflitos alheios
a sua propria constituicao interna. Isso quer dizer que em torno do teatro
pessoal, gravita uma dramaturgia viva gerada pela pessoa do ator, por seu
ser enquanto individuo colocado em contraste com o teatro de personagens,
que, por sua vez, demandaria a figuracido de condutas propostas por um
texto dramatico prévio. Assim sendo, enquanto o teatro de personagens se
cria a partir de uma ficcdo e de um pacto tacito de ilusido estabelecido entre
ator e espectador, o teatro pessoal se impde enquanto uma irrupc¢ao do real
no territério poético da expressividade artistica, onde nado haveria um
compromisso prévio nem com a realidade, muito menos com um sentido
aparente proposto pelo discurso performativo. Seria, entdao, o ator, neste
caso, um improvisador, um poeta involuntario do espaco a mercé das
1mprobabilidades e inconstancias casuais, que atravessariam a sua relacio
com a plateia? Porque, de fato, a partir de entao, esses dois campos cénicos —
o da improvisacao e o do teatro pessoal, parecem criar algumas zonas de
convergéncia e aproximacao entre ambos.

Renzo Casali (1996) nos alerta sobre esse territério do improviso,
afirmando que com alma, intuicao de poeta e a acao de improvisar, o ator
decide, de maneira radical, pertencer a situagao proposta agora regulada por
uma nova légica de sentidos e, por conseguinte, de fruicao, decorrentes da

erup¢ao das contingéncias no interior de sua propria cena. A substancia
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principal do seu ato repentino, deixa de ser essa unidade pertencente ao
pensamento cartesiano, cujo objetivo maior é o da representacio, e passa a
se configurar como um novo vocabulario cénico. Nesse sentido, talvez,
possamos inferir que os atores de improvisagdo, assim como o0s atores
adeptos do teatro pessoal e atoral, ndo mais representam um outro, mas,
sim, se fazem presenca de si mesmos. Trata-se, aqui, como nos ensina José
Sanchis Sinisterra em entrevista realizada por Rine Leal (1996), de se
explorar uma poética que possibilite uma abertura para os espacos da
teatralidade, bem como para as suas dimensdes de ambiguidade e de
polissemia, questionando as maneiras pelas quais os discursos e suas
significacoes se constroem. A partir dessa convocac¢ido do ator a ocupar uma
posicao de criador e, nao mais, de mero intérprete, € necessario, agora, lidar
com a possibilidade da elaboracao de um texto criativo que se desvele a
partir de sua bagagem pessoal e potencial relacionada a sua subjetividade.
Com base nesta assertiva, penso que ao optarmos por percorrer este
caminho caracterizado pelo entrelacamento entre vida real e obra ficcional,
talvez, ndo devamos associar a centelha criativa somente ao universo da
arte, uma vez que possivelmente percamos, com isto, a dimensao das
criacoes cotidianas e da sua capacidade de fazer nascer novas perguntas
para se enfrentar os conflitos diarios. Desta feita, a criatividade talvez nao
seja tdo somente um monopodlio da arte, mas, antes, faz-se como um exercicio
real do ser humano em sua relacao com o mundo. Isto, fatalmente, incidira
na qualidade artistica e porque nao dizer, performativa, de alguém que se
pretenda enveredar por este universo. No que diz respeito aos grupos de
teatro e, mais especificamente, aos grupos latino-americanos, na atualidade,
esta ebulicdo da criatividade caracteriza importantes momentos de busca de
suas proprias vozes, do didlogo e de sua apropriacao de espacgos dentro das
comunidades, através das quais se efetivam novas propostas de atuacao,
mobilizacdo e resisténcia. Pela criatividade, também se arregimenta no
interior da formacao desses grupos a fungao primordial de se rever as velhas
respostas para novos problemas.Através do interesse de seus membros pela

autorreflexdo, pelas insignificancias da vida, pela complexidade humana e
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pelos lugares que ocupam nas relagées com o outro, é que a exceléncia do ato
criativo, bem como do aprendizado e amadurecimento pessoais, também se
dara. A experiéncia de se criar, de sensibilizar-se frente a sua realidade e a
alheia, imaginando caminhos e alternativas para melhorar sua qualidade
estrutural, é um exercicio democratico e de responsabilidade artistico-
politico-social das mais relevantes.

Para finalizar, cabe ressaltar que a contaminacgao entre teatralidade
e performatividade nos processos de criacdo, bem como seus desdobramentos
sobre as dramaturgias textuais, se faz cada vez mais evidente nos trabalhos
apresentados por muitos doscoletivos contemporaneos de teatro. Seus
processos colaborativos evidenciam a hibridizacdo cada vez mais recorrente
entre essas duas concepcoes relacionadas as artes da cena, deixando, muitas
vezes, a impressao de que nao é possivel separar o espetaculo, supostamente
acabado, do processo que nele permanece como residuo aberto. Numa
dimensdo performativa acentuada por essa indistincdo entre o que é
montagem e o que dela escapa; entre o que é real e o que nao; a partir desses
deslizamentos de um territério a outro, talvez, o que se crie seja um fluxo de
transito continuo entre as funcées dos criadores e dos espectadores. Nesse
sentido, pode-se deduzir que a nova funcido do espectador, talvez, esteja em
pé de igualdade com o lugar de uma testemunha privilegiada, diante de uma
dramaturgia cénica que também registra e revela seu processo inacabado de
montagem. Mas isso é uma outra historia a ser explorada em uma nova

pesquisa.

* % %
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