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A teatralidade do texto dramdtico

Eliane Lishoa
"E ao espirito que a arte se dirige,
e ndo, é claro, aos olhos. Muitas pessoas imaginam
que ela se divige aos olhos. E fazer dela um uso muito
pobre "
Michel Vinaver
Introdugiio

Através da Historia do teatro, o texto sempre ocupou lugar de honra,
¢ inumeros estudos da are teatral centram-se exclusivamente nele. No
entanto, 0s caminhos do tealro nos revelam que o texto dramédtico constitui-se
apenas num dos elementos do espeticulo teatral, sem ser necessariamente
indispensivel. A fala (acionada) na cena faz parte do conjunto de elementos
visuais € sonoros captados pelo espectador e que vilo constituir o texto teatral.

Talvez seja um pouco exagerado dizer que o teatro se libera do texto
verbal, ji que a grande maioria dos diretores ndlo dispensa o uso da palavra,
Pelo contrario, mesmo aqueles gque de forma radical, por um momento,
afastaram-s¢ dela. hoje reconhecem sua importincia na cena. Mas &
completamente diferente do género literdrio/lexto dramatico um texto escrito
exclugivamente para a cena, que, por exemplo, lanca no papel apenas uma
série de frases soltas, desconexas, a serem trabalhadas por um diretor, nio
passsando de um roteiro, ou nem isto, que os atores recebem em suas mios.

Independentiza-se do teatro o que se identifica como peca teatral,
passivel ou ndo de ir para a cena. Pode-se guase afirmar que nada faz dela um
texto mais teatral do que qualquer canto ou poema.

Mas o texto dramatico, escrito para ser lido efou montado e, portanto,
{visto e) escutado, continua a existir como género literdrio, e isso nio deixa
de implicar no reconhecimento deste género como algo que, embora
situando-se na literatura, exige ou compreende uma série de regras basicas
deierminadas pela teatralidade.
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A Cena Contemporinea

A discussio sobre a relagdo entre a dramaturgia e a cena teatral passa
por algumas questdes basicas, entre elas a dindmica do processo de evolugio
da arte teatral.

A partir do final do século XIX, dois momentos mostearam-se
determinantes para uma redefinicio da pritica teatral e da encenagdio,
conforme reconhecen Peter Szondi;

l. A introdugdo do encenador, em tomo de 1880, como indispensivel ao
funcionamento ¢ 4 coeréncia esiética, elo social entre o pablico novo ¢ o
autor.

2. Nos anos vinte, 0 momento em que a encenagdo toma consciéncia -
sobretudo sob a influéncia de Piscator e de Brecht - de seu poder de produtor
do sentido final do texto posto na cena,’

Esses dois momentos determinaram - ao lade das novas condigdes
materiais - uma renovaglo total do que seria a construgio de um espetaculo
leatral,

As relagies entre o diretor e o autor (do texto dramatico), de respeito
quase sagrado a este, passaram por um periodo de encontro e desajuste, nem
sempre amigavel. De fato, os caminhos foram diversos. Alguns diretores e
autores como Stanislavski ¢ Tchekhov desenvolveram durante anos um
trabalho conjunto onde os conflitos foram permanentes. O diretor "realisia”,
na verdade, captava em suas montagens o clima das obras tchekhovianas,
mais do que o dramaturgo podia reconhecé-lo. Os autores, por sua vez, se nio
passavam a assumir a cena, encontravam-se, pelo menos, no direito de
questionar os diretores quanto ao processo de transposigio cénica de scus
textos,

Mio deixam de existir diretores que continuam a pdr em cena lextos
de autores que pretendem "revelar” ao piblico, Mas na dinimica do teatro
contemporineo o diretor € de fato um autor, o verdadeiro criador da obra em
cena, e talvez por isso muitos dramaturgos também se lancem ao projeto
cénico, como o fez Beckett, Como as fronleiras entre autores e diretores
tomam-5¢ nebulosas, ou melhor redefinem-se, vamos encontrar muwitos
diretores que escrevem seus proprios lextos, muitas vezes mais um eshogo ou
ante-texto do que uma obra concluida, enguanto em outros casos eles surgem
como resultado do processo de encenagdo, ou seja, os extos se constroem ng
cenda.

P, Szondi Théorie du drame modeme . Ed L' Age de I'Homme, 1983, Paris
conforme P. Pavis, in “Yoix et Images de fa Scéne™, p 71
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Certamente, nesse processo de redefinicBo da arte teatral, dado o
cardter de imprevisibilidade que oferecem experiéncias como as de Kantor,
Foreman’ ou Bob Wilson®, é marcante também o papel dado ao ator como
parte viva, moldivel e moldadora desse instante criador.

O ator que se confronta a um texto e através dele deixa transparecer a
multiplicidade de significados que ele oferece ou vai, pela primeira vez,
coloca-lo em situagdo, no jogo com outros atores na cena, abrindo, portanto,
possiveis campos de leitura para o publico, ¢ criador e criatura. E da fala
“inten{ajcionada” criada pelo ator que um diretor molda e constroi sua obra,

A disponibilidade oferecida por esse processo de criagio permite
também a “abertura" quase infinita da cena, ji@ que outro ator pode
simplesmente dizer "outra coisa”, ao dizer as mesmas palavras de outro
modo, Isso € evidente, por exemplo, no trabatho de Bob Wilson em “The
Golden Windows"(1985), quando atribui um mesmo "personagem” a duas
atrizes ¢ aceita que cada uma delas dé uma intengdio distinta a sua fala.

Outro elemento fundamental vem integrar-se a este quadro, pano de
lundo para todas as teorias sobre a pos-modernidade. Patrice Pavis exprime,
em nosso entendimento, com clareza, este aspecto: “E talvez com o
desencorajamento atual (¢ o ceticismo) de representar o mundo, portanto de
dar dele um contedde novo e claro, que o pos-modernismo faz bascular o
principio Contetdo-Forma, procurando primeiro experimentar sobre formas
NOVAS M Se preocupar & prior com  quais conteddos - novos ou antigos -
estas formas descobririo”’

Essa dificuldade em dar respostas, ou a despreocupagio em fazé-lo,
vai, portanto, colocar o autor num trabalho quase que exclusivamente formal,
0 que determina, numa segunda instancia, uma transformagio conteudistica,
A aparente auséncia de mensagem gera a mensagem desta auséncia, A obra
de Samuel Beckett, ¢ um modelo claro disso. Seus personagens confinam-se
em espagos minimos, imobilizados por deficiéncias fisicas ou por situagdes
opressoras. Eles existem unicamente através da linguagem, ¢ em geral tém na
escrita a Gnica forma possivel de existéncia. Seus ‘didlogos’ constituem-se
de mondlogos, ou, menos ainda, de breves soliléquios, de frases que se
desencontram, até chegar i total impossibilidade de agdo.

——

! Tadeusz Kantor, o mais conhecido diretor de teatre polonds depols de Grolowskl, que costumava
Erudu:ur o lextofescriio) ao final da constirugdoe do espetaculo

Richard Foreman, diresor de teatro nonie-amenicans, fundador do Teatro Omologico-
Histericof 1968), cujas montagens sdo claboradas a partir de reunido de textos esparsos, frases soltas,
atc.
* Robent Wilson, direter de teatro nore-americano, responsivel pos MONTARENS roximas ao
minimalismn com grande Snfase nos aspectos VISUAIs £ SHO008.
2 Pavis, idem idem

[
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Beckett, enquanto autor, vive ele proprio esse processo, colocando-se
num universo cada vez mais fechado, até construir os “Atos Sem Palavras™.
Do teatro passa ao radio, ao cinema e 4 televisio, canais novos de expressio,
onde as imagens e 0s'sons vio dominar. Seu texto, continuando a experiéncia
ionesquiana de pesquisa da linguagem e indo além dela, resume-se as vezes a
uma série de sons onomatopaicos,

Para Pavis, “este jogo de massacre tedrico, onde a pesquisa formal
ultrapassa a idéia de uma mensagem pronta, abre a obra A participagio e &
definigfio estrutural do espectador; a ‘obra aberta® se da primeiro coma obra
inacabada e disponivel s manipulages e interpretagdes: estd mesmo ai a
condigfio indispensdvel & produgio de seu sentido. A obra de vanguarda, mais
que qualquer outra, ¢ inacabada e 50 existe com a cumplicidade construtiva
do receptor. Tudo se passa como se ela 50 existisse ao se negar, como se ela
st se construisse ao se desconstruir imediatamente.”™

Essa idéia de obra aberta estd na base de todas as teorias da recepiiio,
gue entendem que a “concretizalio” da obra se da na leitura feita pelo
receptor. Cabe a este, afinal, construir o sentido ultimo (ou primeiro} da obra
recebida, Nio hd mais didlogo entre autor e receplor, mas muitas vezes
confronto de universos e horizontes de expectativa. Evidente que neste
“confronto™ tornam-se indispensdveis algumas bases minimas  de
comunicaglo: a possibilidade de construgio ou desconstrugio da obra passa
pelo reconhecimento de alguns universos ou codigos comuns minimos entre o
autor € 0 receptor.

A idéia de concretizagio da obra, que a teoria da recepgio clabora,
assenta-se diretamente nas experiéncias do teatro atual. “A concretizagdo,
como a objetivaglio e a atualizagio, complementam o 1eXI0 €, por sua vez, na
dialética texto/leitor/espectador, o texto vai se fazendo através desie triplo
processo  de  objetivaglio/concretizagio/atualizagio,  Os  lugares  de
indeterminagio s3o parte do texto."”

Mas nio é apenas o leatro que se deixa tomar por esse espinto de
abertura. A arte em todas as suas formas de manifestagio vai passar o
exprimir esse desejo de “deixar acontecer”. Reconhece-se o processo de
criagBo como um deixar-se levar pela experimentagdo, o acaso sendo visto
como parte fundamental da criagdo. Vigora o sentimento de que & obra se 1az
fio seu processo € que nio se deve partir para uma criacio com uma
concepgiio pré-estabelecida da mesma. O artista passa a ser alguém que pensa
sobre o que cria e ndo aquele que pensa para criar,

# dem, idem
TF. de Toro, Semidtica di Teatro, p. 60
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O dramaturgo francés Michel Vinaver selecionou uma série de
depoimentos de criadores de dreas distintas ao teatro, que manifestam formas
de ver o processo de criagdio, no seu entender, proximas & maneira como ele
vé ou gostaria de ver o seu proprio trabalho criative, todas refletinde esie
nove momento da arte, Transcrevo apenas alguns:

Michelangelo Antonioni{cinema).

"Se a gente 36 procura realizar o gue tinha previsto, sd produz imitagies de
sews pensamentos. Eu lento sempre chegar a uma [filmagem num estado
virgem, ndo quero pensar na sequéncia que deve realizar. E somente assim
gue s¢ chega a criar a imagem ital como ela deve ser e ndo tal como se
acredita gue ela deveria ter sido .

Merce Cunningham (danga).

“Sim, é preciso deixar-se ir. Produzir a energia e obter as posighes. E
preciso constantemente tentar equilibrar o todo para gue isto seja viva,
wmade  soladamente, nem wm nem owiro destes dois fundamentos ¢
suficiente, Eles ndo sdo aparentemente ligados, e entrefanto eles o sdo,
Trata-se de jogar ao mdximo com eles. "

Dubuffet (pintura).

" ponto de partida, em geral, é fornecido por estes fragmentos de tinta
esparsas no chio e cuja aproximagdo ds vezes foi simplesmente fortuita. E a
attoridade da coisa existente. . Considers muito importante para wm artista
gue ele se exerga a alinhar sew pensamento sobre o que fez, ao invés de
teimar em afinhar sua obra sobre o que ele pensou dela. ™

Xenakis {musica).
O que conta para mim ao compor € a necessidade do que deve aconlecer,
do gue deve vir a ser, do gue " .

Esses depoimentos sio uma mostra clara da postura distinta que o
artista toma frente a seu objeto de trabalho em nossa época. O que o teatro
contemporidneo busca ¢ de fawo permitir esta liberdade criadera também ao
espectador. As experiéncias de Bob Wilson, Kantor, Foreman, fazem uso da
imagem ¢ do som como elementos bésicos de expressiio, de modo a permitir
ag espectador construir, em cima das sensagdes - jd que suas obras viio direto
aos sentidos antes que & compreensdo verbal -, um significado que lhe diga
respeito,

¥ Winaver, Michel Mes Appdtits, in “Confluences”, p. 1671170
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Nesse percurso, a arle teatral vai se desenhar como um mstantc
hibrido, arte de fronteira, onde o universo do espeticulo a atravessa, ¢ ela
pscila entre teatro, misica, danga, cinema, pintura, Nic por acaso,
importantes encenadores contemporineos viio defender a visio d!e fllgumu:a
culturas orientais que consideram o teatro ¢ & danga como uma unica arte:
arte do movimento, do gesto, apresentado por um ator/dangarino.

Esse processo de liberagio da criatividade e de entrega ao fluxo
criativo, que se expressa na cena, no jogo de imagens, luzes, sons, encontra
seu equivalente no processo de produgdo do texto dramdtico. Na verdade,
pode-se dizer que dentro da literatura essas experiéncias jd tinham encontrado
sua maior radicalidade no inicio do século, entre outras coisas no trabalho de
criagio dos surrealistas com sua “escrita automdtica”. Mas a dramaturgia,
talvez & excegdo da obra de Gertrude Stein, tinha-se mantido comportada e
submissa a velhas formas.

A liberagio da cena, hoje, provoca a liberagio do texto sobretudo no
trabalho de diretores/autores. Richard Foreman construindo uin 1exto a partir
de fragmentos de frases, pensamentos, conversas, aproxima-s¢ de maneira
direta do processo de criaglo do escritor William Burroughs que claborava
suas obras com o material coletado no dia-a-dia - jornais, revistas, anuncios,
fragmentos retirados de cartazes, out-doors.

Se pensamos, por exemplo, na obra de Heiner Muller, compreende-
se a colocacio feita por Bob Wilson da satisfagdo que encontra em trabalhar
com um autor que deixa tdo abertos os caminhos para o diretor. “Heiner
recusa-se 4 interpretar seus textos, isto me agrada. E eu nio s::mhe:;ln
realmente autor que dé a seu diretor tamanha liberdade. Nele a gente jamais
sabe se a cena se situa na lua ou num pordo, quais sdo as questdes e guais sdo

as respostas. ™
Teatralidade

A radicalizagfio da experiéncia cénica gerou, naturalmente. uma
busca de definigiio ou redefini¢io dos campos da dramaturgia ¢ do leatro. O
teatro passou a ser compreendido como independente da peca escrita € como
gerador ele proprio de um texto que André Helbo vai definir como
espetacular ou cénico, € cujo contexto considera que se situa:
1. Espago-temporalmente: produz-se em presenca ¢ os interlocutores portanto
se encontram hic et nune;
2. desde um ponto de vista interativo: falante ¢ interlocutores compartem a
mesma convengio (determinada pelo observador)

¥ Bob Wilson, entrevista concedida a Der Spiegel, in “Cenfluences”, p. 115
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3, cognoscitivamente, mediante um conjunto de pressuposigoes:....'”

O texto cénico € o texto teatral, nos diz também Fernando Toro, texto
este que envolve uma substincia "ao menos dupla (visual e auditiva), sendo
millipla, se consideramos as diversas materialidades da substincia visual
(ilumina¢io, cendrio, vestudrio, gestualidade) e auditiva (voz, tom, ritmo,
timbre, ruidos, misica)”. Enquanto “nos discursos literdrios nos enfrentamos
a uma substincia da expressdo (linguistica)™."

Do mesmo modo, Patrice Pavis vé. o teatro como forma pablica da
representacio teatral concreta observando que, hoje, “ninguém sonharia -
leoriciamente - cm contestar que o teatro nio é do dominio da literatura, mas
que ele constitui um género 4 parte, que faz entrar em jogo condighes
concretas da representagio ¢ a “sensualidade™ essencial do teatro na qual
Thomas Mann via a marca do teatro”,"”

Uma das meclhores e mais simples andlises da aparentemente
ambigua relagio que o teatro mantém com o texto dramitico nos ¢é
apresentada por Anatol Rosenfeld.: "O teatro, longe de ser apenas veiculo da
pega, instrumento a servigo do autor ¢ da literatura, € uma arte de préprio
direito, em fungdo da qual é escrita a pega. (...) O teatro, portanto, ndo ¢
literatura, nem veiculo dela. £ uma arte diversa da literatura. O texto, a peca,
literatura enguanto meramente declamados, tornam-se teatro no momento em
que sdo representados, no momento, portanto, em que os declamadores,
através da metamorfose, se transformam em personagens.”

Rosenfeld identifica ainda que a literatura € arte temporal e auditiva,
enguanto o teatro € arte espago-temporal ou audio-visual, E ndo apenas isso,
mas o proprio status da palavra ganha carater distinto nas diferentes artes.
"MNa literatura sdo as palavras que medeiam o mundo imagindrio. No teatro
slio os atores/personagens (seres imagindrios) que medeiam a palavra”, "

Assumida a idéia de que o teatro € a cena e o texto € literatura, o que
nos interessa ¢ identificar num texto dramdtico as marcas que o definiriam
como alge que se propde 4 cena, ainda que situando-se no universo do
puramente literdrio: o que neste literdrio denuncia este duplo referencial - se ele
se evidencia de alguma maneira - ou se tudo se coloca apenas na cena, no
modo como se 0 aborda ou no uso pragmitico cénico que se faz dele.

Certamente, para desenvolver esta idéia precisamos nos ater um
momento na definigio mesma de teatralidade, conceito que ndo pode deixar
de lado a complexidade inerente a esta “maquina cibernética™(Barthes) que &

" Helba, André, “Teoria del Espectacula™, p. 137,
" Tomo, p 61

" Pavis, idem, p. 65

" Rosenfeld, Anatal, “Prismas do Teatro”, p. 21
b ldem, idem
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o teatro, e gque faz dele um objelo preferencial de andlise dos estudos
semidticos. Complexidade essencial, como bem observa Toro, ““determinada
por ndo tratar-se, como outras praticas artisticas, de um Gnico sistema
significante, sendo de uma multiplicidade de sistemas significantes que por
sua vez operam duplamente; como pratica literaria ¢ como pratica cénica”,”

No teatro, cada signo, no entender de André Helbo, “supostamente ¢
homomaterial (alcanga adequaglo entre o weiculo de manifestagio, o
enunciador e as vezes o produto enunciado): o ator € a0 mesmo fempo o
pintor, a tela, e as vezes inclusive a pirﬂum"‘.”

Sem desconsiderar o fato desta multiplicidade signica inerente ao
teatro, ¢ ciente de que a dramaturgia insere-se num tinico campo signico, o
linguistico, 0 que nos importa ¢ identificar no texto dramatico os elementos
que evidenciam a possibilidade dessa transposigiio, dessa passagem de “uma
camada inica de signos a duas, trés ou mais camadas de signos supr:rpn.*‘-tm-..' !

() conceito de teatralidade ndo encontra uma definigio unica enire os
tedricos teatrais, muito embora algumas caracteristicas basicas possam ser
levantadas a partir de suas reflexbes; ele implica essencialmente em dois
universos, o de quem mostra (mimeticamente) ¢ o de quem vé, um espago de
ficgdio ¢ um espago de realidade, e a consciéncia de ambas as partes da
existéncia deste duplo referencial. Temos a presenga, pertanto, do ator como
o agente fundamental da teatralidade, responsdavel pela criagio do espago
ficcional(no qual se insere o personagem), ¢ também a do espectador, que
confirma esta teatralidade por sua aceitagio tacita do jogo e da ficgdo, dentro
da realidade que os envolve.

Essa auto-consciéncia (de ator e espectador) tem implicado também
numa exposicio cada vez mais explicita de todos os elementos que
constituem o teatro, desde o texto original, a concepgiio de diregio, a
interpretagio dos atores. Ao conirdrio do tradicional teairo ilusionista, que
tentava reunir esses clementos, observa Richard Schechner, “as experiéncias
modemas  frequenternente chamam a atengdo para as  “junturas’  ow
disjunturas entre eles”, &

O que corresponde, a um movimento geral da ane contemporinea,
que “se compraz num exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra
sobre si mesma num jogo de espelhos”, como diz A, R de Sant"Anna, para
quem “‘a especializagdo da ane levou os artistas a dialogarem nio com a
realidade aparente das coisas mas com a realidade da propria linguagem™."”

= Targ, p. 12

18 Helbw, p. 137/8

7 T Kowzan, Texte éerit el représentation théatrdle, p 370
0 Carlson, Teorias do Testro, p, 463

" AR. de Sant’snna, Parddia, parafrase & Cia, p 778
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Embora por muito tempo se tenha considerado a iluso teatral como
principal objetivo a ser alcangado, idéia que chegou a seu auge na cena
naturalista - e esta, paradoxalmente, gquanto mais ilusionista maior
teatralidade alcangava -, estudos mais recentes 18m mostrado que desde ha
muito afirma-se no teatro essa auto-consciéneia do jogo implicita na relagio
entre espectador e ator,

Robert Weimann, referindo-se & pratica teatral na Renascenca, vai
falar de uma auto-consciéncia geral da propria  representagdo,
especificamente a representagiio do ator do ato de apropriacio. O estudioso
de Shakespeare observa que a heranga da distribuigdo de espaco no teatro
medieval trouxe ao dramaturgo e seus contemporineos uma divisio que
permitiu aos atores quebrar a ilusio mimética do personagem e colocar a
produtividade em primeiro plano, isto é, “representatividade mesmo, como
uma pritica incluindo atores ¢ audiéncia no processo de criar significado™ *
Mota (Theatricality and textuality: the example of Othello | de John Bemard,
in New Literary History, Vol, 26. Autumn 1995, N.4)

A relagio de comunicagio desses dois universos separados, que
Alain Girault considera como possivel definidora da “especifidade teatral” ¢
o importante que ele aconselha desconfiar das pegas cldssicas ou
simplesmente antigas. Porque, como diz ele, “salvo no caso de “obras
elemas”™, a distincia entre a época do texto e a da representagio exige que
scja estabelecida uma distincia de prim:i’:-in entre o palco e a platéia —
distingdo, que por definigio, é antiteatral™.”

Josetie Ferral vai basear sua definiciio de teatralidade na alteridade,
i presenca ¢ consciéncia do outro, do ficcional em contraste com o real, do
ator em conlraste com o personagem ¢ deste duplo em contraste com o
publice que o observa. Uma clivagem do espago, segundo ela, ¢ fundadora
da alteridade da tcatralidade, pois se ela ndo existisse “o outro estaria em meu
espago imediato, isto €, no quotidiano™, ™

O responsdvel por esta clivagem ¢ de fato o ator que teatraliza o que
0 cerca: a si proprio e ao real, como disse Evreinov. Ainda que todos os
demais sistemas significantes desaparecam a teatralidade cénica “esta
garantida por sua presenga™,

Alguns autores, no entanto, vio vincular a propria definigio de texto
dramdtico ao conceito de teatralidade, Ele é reconhecido como um  texio
duplo, bifacético. composto “de um texto principal constituido pelo didlogo

B Weiman, in Bernard, J., Theatricality and textuality-the exemple of Othello, p.933
! Alnin Girault, Tdeux Timon d' Athénes, po14
a2 Ferral, La thédtralitd, p. 351
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das personagens ¢ de um texto secundirio, didascalico ¢ indicagbes
cénicas”,’ ) _

Fernando de Toro, por exemplo, observa que a didascalia ndo ¢
apenas uma indicar,:ib cénica, posto que haja textos que carecem destas,
sendio “todo elemento informante com respeito & teatralidade do texto, os
quais podem proceder ou das proprias indicagdes cénicas, ou bem do didlogo
dos personagens™. ™ _ -

Também Anne Ubersfeld considera que existem no interior de uma
pega teatral matrizes textuais de “representatividade™, e que cla pr-dr: ser
analisada “segundo procedimentos que sdo (relativamente) especificos ¢
péem em luz os nds de teatralidade no texto™.” ‘

Ainda, Patrice Pavis esclarece que, “fala-se de teatralidade como
propriedade de um texto dramdtico sugerindo que ele se presta ‘r::em a
transposiqig cénica (visualidade do jogo, conflitos abertos, troca rapida de
dlﬂum%‘avis tangencia a questdo, ao afirmar que a tearalidade ndo se
manifesta "como uma qualidade ou uma esséncia inerenic a um texto ou a
uma situagio, mas como uma utilizaglo pragmética do instrumento cénico. de
modo que os componentes da reprasmla-;??} phem de manifesto e
fragmentam a linearidade do texto ¢ da palavra™” N o

Sem negar em absoluto que o  €Spago cemico seja o local
privilegiado de criagio da teatralidade”, entendo que ndo se pode deixar de
reconhecer no priprio texto dramatico algum signo desta.

Justamente, se reconheccemos que grandes diretores pnd.:_m I;azer um
espetaculo teatral sem fazer uso de um texto, ou a partir ::Ir: texto inicialmente
ndo voltado para a cena, a questdo se redimensiona, pois qualquer texto :Pu
nenhum), dessa forma, seria carregado de teatralidade. E. se, a0 uuq'._rérm,
podemos afirmar que alguns textos permitem uma maior aplicabilidade
cénica que oulros, parece impossivel negar-se, no caso, (Ue e55as MAarcas
seriam inerentes ao texto, que se revelaria, assim, perpassado pela
teatralidade. ot

Muito embora, como ji observamos, a possibilidade de adaptagio Ou
de abertura de um texto para a cena ndo tenha limites. A tal ponto que Pavis
chega a brincar com a idéia de que em breve o Gltimo bastido sera derrubado

1 anpe Ubersfeld, “Lire le thédtre™

* Toro, ldem, p. 51

2 A Ubersfeld, idem, p. 1920

1 payis, “Dictionnaite du Thédtre, p. 350
T Idem, idem, p. 360
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com a “encenagio de uma lista telefinica — (o que) gquase ndo parece mais
uma piada nem uma empresa irrealizdvel”

Sem precisar ir tho longe, mas tomando, por exemplo, um texto de
Gertrude Stein, onde nos sdo propostas nada mais do que palavras soltas, o
seu sentido vai se constituir dentro do processo de construgdo da cena,
determinado pelo trabalho de criagio do diretor com os atores, Dal se pode
conceber que seus textos, aparentemente hiper-literdrios pelo jogo continuo
da linguagem wverbal que desenvolvem, ganhem cariter de teatralidade ao
sofrer a transposigdo cénica.

Mesmo com um lexto dramético em m3os, no caminho de construgio
cénica. com as varias etapas de leitura por que passa o texto, nas discussdes e
notas que toma um diretor, o que vamos ter se desenhando ali ¢ o roteiro
cénico, Este roteiro ou projeto de montagem ndo altera o texto em si, nfo faz
dele mais ou menos teatral.

s caminhos de abordagem podem ser 0s mesmos quando se tem em
mios um texto absolutamente ndo “teatral”, como por exemplo um longo
ensaio do qual se tiram os elementos basicos para uma montagem.

Mas, inversamente, posso identificar um texto dramidtico cuja
disponibilidade para a cena seja evidente, onde a cena estd virtualmente
inserida nele, e dai poder-se identificar o seu caridter de teatralidade. Se a
cena pode dispensar um  lexto  dramatico, este pode também  pedir
virtualmente uma cena.

Assim, a idéia de teatralidade nio se encontra apenas na “‘utilizacdo
pragmatica do instrumento cénico” frente a um fexto, mas no texto ele
mesme, que permile o uso desse instrumental ¢énico, que o pede, que se
constrod com e a partir dele,

Entendo justamente que ha uma teatralidade virtual, latente, em toda
peca teatral, que faz com que ela seja assim identificada ¢ ndo como conto,
romance, cronica, ou qualquer outra obra literdria, justamente por trazer em si
a possibilidade da cena.

A simples presenga de didlogos e indicagdes cénicas, por seu lado,
ndo ¢ uma garantia de dramaticidade nem de teatralidade de um texto. Essas
marcas cstruturais s0 nos indicam, inicialmente, o seu carater dramdtico,
situando-o dentro de seu género literario.

Um texto repleto de rubricas pode nio oferecer nada de essencial
para 8 cena, ¢ pode sim ser marcado pela literalidade, como € o caso, por
exemplo, da “Tentagio de Santo Antonio”, de Flaubert, obra escrita em
forma dramitica que certamente ndo se propde A cena, e talvez suas rubricas
pudessem mesmo ser reconhecidas como cinematograficas, O proprio Joyce,

* 1dem, idem, p. 503
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no Ulysses, escreve longo trecho em forma de dramaturgia, sem que se possa
imaginar nele qualguer pretensio a ocupar o espago cénico.

Uma interrogagio importante ¢ o reconhecimento de que no texio
nio se encontra o ator, portanto o agente da representagdo, o que significaria
em consequéncia que a teatralidade também estaria ausente. Justamente, toda
tarefa de reconhecimento da teatralidade no texto, ainda que virtual, passa
pela identificagfio de marcas que impliquem na criaglio do personagem, em
sua colocagio num espago, na constituigdo ficcional de uma situagio cénica
que se apresenta como real (porgue construida como tal por um ator) frente a
um piiblico também real.

O didlogo de um texto dramdtico, para constituir-se em teatral,
portanto, tem que nos dar a ilusdo do jogo. As falas tém que ser mais do que
coloquiais. A consciéncia de estar sendo ouvide ¢ visto, ndio apenas pelo
interlocutor, mas por um terceiro permite uma ampliagio dos recursos
expressivos e do poder de sintese da fala e altera também o carater “natural™
desta ao mostrar-se consciente de si meama e do piblico.

Ou seja, a “mediaglio da palavra pelo personagem”(Rosenfeld) tem
que estar presente a nivel potencial, ainda que concrelamente expresso em
palavras escritas, mas eu tenho que ler uma *“fala”, ¢ ndo apenas literatura.
Eszsa fala pressupfie um corpo que a assume, que the da ritmo, intensidade e
sentido, e que a situa num conlexto,

Toda cena teatral € concisa ¢ precisa, ¢ a fala também se constitui
num momento de concentragio de discurso; € sempre acionada, passo para
uma nova situaglo, jamais isenta, ainda quando aparentemente
descompromissada,

Existem textos draméticos de cardter cénico imanente, marcados pela
idéia de apresentacdo frente a um piblico, cujo didloge propdc-se
evidentemente a ser dito € ouvido, Esta imanéncia ndo se resume a um desejo
de seu autor, mas identifica-se a partir da concretude do texto, e s6 pode s¢
dar, portanto, no campo da literatura, porque estamos tratando de um texto
literério, de palavras, de linguagem verbal {escrita).

Se, independente de rubricas ou falas dialogadas, o texto conseguir
me situar cénicamente, ainda que de modo ficcional, se a partir dele construo
em minha imaginagio o jogo (e a voz) dos atores/personagens, e mais, se as
imagens que ele me oferece 1ém esta forga teatral que uma cena estelicamente
bem eclaborada consegue atingir, posso dizer que este texto ¢ marcado pela
teatralidade. Dai poder-se admitir inclusive oz diferentes niveiz de leitura gue
um texto dramdtico nos preporciona, primeiro como literdrio, depois como
teatral.
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Reconhecendo, assim, a "teatralidade virtual” do texto dramatico,
acredito, por outro lado, que ele deva ser sempre identificado como obra
literdria, ¢ portanto obra que implica na leitura para sua apreensao.

Leitura do Texto: do Literario ao Cénico

O texto dramdtico, portanto, continua a existir como género literdrio,
caracterizando-se por ser um lexto com didlogos € rubricas, pela fa]la.
acionada, pelo tempo presente em devir, pela agio volitiva, €, para repetir
Pavis, por permitir “visualizar a representagio, com conflitos abertos e ripida

"o

troca de didlogos™. . B
Enquanto texto literario, ndo apenas essencial mas definitivamente,

compasto unicamente pela linguagem verbal escrita, ele nio deixa de ufm'ecgr
a possibilidade de muitas leituras, Uma leitura, a meu ver 130 ou n]ms.
prazeirosa do que a de um romance ou conto, que pode manter-se ao nivel
mais imediato, de obra literdria, cujo universo ¢ o da palavra.

As imagens passiveis de serem criadas a partir dessas leituras, sejam
elas imagens de cena ou imagens da fibula num espago imagindrio, fclnra do
espago cénico, sdo do dominio de cada leitor mas serio também dﬂtﬂnu:tacllas
pelo caréter de teatralidade desse texto. E evidente que um leitor que objetive
uma montagem, fard desta leitura um processo de trabalho, concebendo as
achies OU imMagens Sonoro-visuais que devera levar para a cena, mas mesmao
um leitor distanie desse processo criativo poderd numa leitura primeira
reconhecer uma cena teatral, com personagens constituindo-se em papéis
representativos de uma dada situagdo, em agdo frente a um puiblico. :

Alids. h4 mesmo casos em que ndo se pode fugir disso, pois o proprio
lexto indica a entrada e saida dos atores da cena, a disposico dos objetos no
palco em detalhes ¢, inclusive, personagens dirigindo-se & um suposto pliblico.
Mas estes aspectos, por si 50, também nio identificam o teatral, pois pode-se
concluir de um espeticulo apresentado que “faltou-lhe teatralidade™,

A andlise de um texto dramitico deve ser feita, num primeiro
momento, independente da visio cénica possivel que ele oferece. E verdade,
como diz Pavis, que & dificil “analisar no absoluto um texio dramatico sem
levar em conta o trabalho concreto de uma possivel realizacio cénica." Mas
acredito poder-se contestar sua afirmativa de que “qualquer ané.!i?::
dramatirgica s6 tem sentido se ela se compreende como trabalho preparatorio
a uma interpretagio cénica”, sendo portanto “indispensével.. . precisar as

B \dem, idem
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condigbes do exercicio da arte teatral: tipo de cena utilizado, estilo de jogo,
composigio do pablico, implantacio do teatro, ete.””

Femando de Toro é ainda mais radical ao observar que "o texto
dramético é esquemadtico, incompleto, e s6 & completado na escenificagdo,
posto que “em sua incompletude, sua necessidade de contextualizagio fisica,
o discurso dramético estd  invariavelmente marcado por uma
performatividade, e sobretudo por uma gestualidade potencial”'

Essas ohservagdes, justissimas no caso dé se pensar em um processo
de montagem, ndo excluem a possibilidade ¢ mesmo a necessidade de se
abordar o texto, numa primeira instincia, pelo que oferece enquanto texto,
linguagem verbal, para se chegar a uma compreensio do mesmo.

André Helbo, aproxima-se de wuma visio mais justa das
possibilidades de leitura oferecidas pelo texto dramético quando afirma que
ela implica em reconhecer no texto tudo aquilo que o caracateriza enguanto
tal, que o “diferencia de um texto literirio outro, ¢ também de um texto
teatral/espetacular” .

O texto dramético em si permile ao leitor, ausente do processo de
criagdo cénica, uma outra concretude, que pode ou niio se aproximar do
sentido expresso por uma montagem, mas que serd resultante de sua propria
leitura. Se a cena contempordnea caracteriza-se por multiplas visdes
resultantes de distintas montagens de um texto, ndo ha razio em se exigir do
leitor que tenha uma visdo fechada e dnica do mesmo.

E inegivel que a obra dramatirgica vai se concretizar teatralmente no
processo de construgiio cénica, Um diretor, junto com os atores, trabalha o
texto e dd concretude a ele. Uma concretude, que apesar disso, conlinuard
oferecendo espagos de indeterminacio que serfio preenchidos pelo
espectador.

Mas a concretizagdo primeira dd-se ao nivel tedrico pela apreensio
do todo da obra literdria que, é verdade, é ampliada no processo de
construcdo do espeticulo teatral, tanto que o proprio ator compreende ¢ toma
comprecnsivel sua fala no ato de dizé-la, no jogo com o outro, Mas para
chegar l4, passou-sc por um momento primeiro onde o material literdrio foi o
orientador dessa fala, sendo possuidor poranto de uma significincia;
significincia esta sempre passivel de ampliagio em novas apropriagdes,
tedricas ou praticas.

Sempre se pode dizer que um texto tradicional, construido dentro dos
esquemas de causalidade e efeito, permite uma leitura mais ficil, assim como
toda montagem tradicional o faria. Um leitor que se confronta com um fexto

¥ payis. Taxte ef dizrowrs, in “Voix el images defla "
* Toro, p. 110
" Helbo, p. 138
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aberto, onde uma série de falas lhe sfo langadas, umas apos as outras,
encontrard as mesmas “dificuldades” ou se verd obrigado a realizar um
mesmo exercicio de construgio ou desconstrugio que o espectador frente a
um espetaculo teatral onde os didlogos aparentemente nio existem, onde o8
gestos contraplem-se aqueles, e onde a cenografia ¢ a iluminagio também
constituem planos diferenciados,

Talvez mesmo possa-se imaginar que um leitor habituado a obras de
vanguarda do teatro contemporineo, ao defrontar-se com lexios
aparentemente desconexos, seja capaz de, numa primeira leitura, construir wm
universo de significados absolutamente inalcangdvel para outros leitores.

Assim como, se pegdssemos os eshogos de uma obra literdria,
poderiamos construir em nossa mente uma obra imaginiria, também assim
podemos pegar o * roteiro” de cena desses diretores e imaginar uma dada
construgdo cénica,

Pode-se, portanto, através da leitura apurada de um texto, construir
0s universos mais dispares, a depender dos diferentes horizontes de
expectativa do leitor e dos vazios oferecidos pelo texto, & muitos lextos
contemporineos tendem a favorecer esta leitura multipla de maneira ainda
mais acentuada.

Sejam quais forem os caminhos seguidos pelo teatro, desde a cena
onde as imagens e os sons ndo verbais dominem, alé a mais tradicional
transposicdo direta de um texto dramatirgico 4 cena, tudo nos oferece
diferentes possibilidades de leitura, dado que o receptor € de fato o “criador”
da obra. No caso de um texto dramdtico, se lido para a montagem, 05
criadores serio muitos, jd que os receptores também o serdo {diretor, ator
cendgrafo, ele.),

Tomar uma pega teatral e desenvolver teoricamente uma concepgio
de montagem nada mais ¢ do que um exercicio de imaginagio como todos os
milhares de exercicios passiveis de serem realizados por qualquer leitor.
Mesmo que se tenha visualizado a cena em todos os seus movimentos, udo
ndo passou afinal de construgdo cénica ficcional do texto. E inegdvel que o
fato teatral s acontece no palco, com a concretizagdo da cena, o trabalho de
construgiio de sons e movimentos no cspago.

O texto dramatico se propde a construir imagens cénicas, siluaghes
teatrais, o que significa que ue na mente do leitor desenham-se, ou podem se
desenhar dois universos: o do espago cénico, ou diretamente o do espago
ficcional proposto para a cena. Isto € quando Becket propde o didlogo de
Vladimir ¢ Estragon, em Esperando Godot, eu posso, enquanto leitor,
imaginar a cena dos personagens no palce, ou posso imaginar diretamente o
universo ficional dos dois homens que esperam ao pé de uma arvare,
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Quem pode dirigir o pensamento do leitor, sendo ele mesmo? Este
caminho de construgiio da imagem, dos universos distintos vai estar ligado
também & maior ou menor experiéncia de teatralidade vivenciada pelo leitor.
quando ndo, claro, ad interesse especifico por uma encenagdo. Mas, enquanto
pega teatral, o texto é um conjunto de elementos signicos de ordem
linguistica, ¢ serfio estes elementos que irfio determinar o fluxo imaginativo
do leitor

O texto dramético, portanio, nfo perde sua caracteristica de obra
(literdria), e a sua leltura & uma leilura que passa pela decodificagio da
linguagem verbal, sustentada, € claro, na leitura de sua totalidade enquanto
pega teatral, isto €, dual, composta de didlogos e rubricas. E qualquer texto
dramitico, por mais aberto que seja, € tdo completo, como obra, quanio o
texto teatral(cénico). Isto é, todos os dois apresentam-se como obra aberta a
ser concretizada pelo leitor/espectador.

A colocagio pode parccer aparentemente absurda, ja que o lexio
dramitico traz como potencial a cena, pelas rubricas, didlogos diretos, etc. No
entanto, e justamente por sua carga “teatral”, o texto escrito ao ser lido pode
permitir uma elaborago imagética de uma cena. Mas, sc ¢ da sua totalidade,
enquanto rubricas ¢ didlogos, que se construiri o seu sentido, este, no entanta,
poderéd ser manifestado na cena por formas inteiramente diversas das
propostas pelo autor do texte.

Muito provavelmente seu sentido serd alcangado, ou proposto por
cada diretor de uma ceria maneira, ji que @ cena se constroi nesta dindmica
do processo de construgdo das idéias do diretor - retiradas ou nio de um texto
dramatico -, no trabalho com os atores, cendgrafos, figurinistas, etc., mas
afinal, o texto teatral construido no palco serd uma resultante da leitura que
faz o espectador de todas as imagens e sons que apreende.

No entanto, mesmo que o diretor crie situagdes que se contraponham.
neguem ou abandonem o texto original, foi a panir dele, tomando-0 como
referencial (ainda que negativa) que a cena se construiu. E foi preciso para 1sso
té-lo em mios, analisé-lo e compreendé-lo em sua forga poético-dramatica para
transpé-lo 4 cena. Todo diretor (ator, cendgrafo), no caso da transposicio de um
texto & cena foi, antes de mais nada, um leitor atento,

A leitura do texto implica, pois, numa postura de reconhecimento de
uma cena, de um palco, de uma criagio duplamente ficticia, do enredo ou
“drama” vivido pelos personagens, e a0 mesmo tempo da ficcio no palco, o
que faz com que este drama se nos apresente como uma ficgdo dentro de
outra, 0 que, num certo sentido, termina por anular seu efeito ilusdrio para
nos colocar diretamente numa leitura distante e critica.

Esta postura de todo leitor de peca teatral, se € fundamental, so se
constitui num percurso de experiéncia e enriquecimento com as continuas
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leituras. E ainda da riqueza de variedade dos recursos literdrios utilizados
pelos autores do género que s¢ constrdi este percurso, que permite ao leitor
usufruir do prazer do texto, perceber a misica das palavras, colocando sua
imaginagio ao mesmo tempo num enquadramento pictural e situacional que
0s outros géneros literarios em geral ndo oferecem,

Ainda mais, dentro da dramaturgia contemporinea, hi uma
convivéncia do pablico com o género que abre o campo de compreensio as
artimanhas e ardis elaborados pelos bons autores, ndo com o fito de ludibriar
o leitor, mas sim de dar maior amplitude és potencialidades oferecidas por
sua arte.

) enquadramento cénico do texto, aparentemente, pode tolher a
imaginagdo, mas de fato, num segundo grau, permite e constitui-se em fator
de didlogo vivo com o autor, que se dirige muitas vezes diretamente ao
publico/leitor, tomando-o como uma espécie de cumplice com quem
compartilha o prazer deste ludibrio em que serfio colocados os proprios
personagens. Tudo ¢ um jogo, € o leitor compraz-se nesta comunhio com o
autor aceitando o jogo, quando ndio ¢ arrastado pela espiral vertiginosa de um
Pirandello que ja nfio nos toma como comparsas, mas ri de nosso
convencimento de mestres do jogo, e nos joga oulra vez no reino da magia e
da ilusdo.

Conclusiio

As andlises precedentes mais do que fechar, nos abrem uma séric de
questdies, Entre elas, a necessidade de definir-se com maior clareza os
campos especificos do teatral, do dramitico, do dramatirgico ¢ do
espetacular. Entendemos que cada um desses conceitos tem um significado
especifico, muito embora, por questdes de ordem historica ou etimologica,
eles venham sendo usados indistintamente para caracterizar situagdes
diferenciadas.

O movimento do teatro em caminhos de entrecruzamento com
diferentes artes, se redefine sua natureza, dd ao mesmo tempo a ele uma
fluidez e afinal indefinigdo como a que experimentam as artes em geral neste
final de milénio

As experiéncias desenvolvidas pela arte teatral tém levado a uma
ampliacio de seus proprios limites, correndo o risco de rompé-los
definitivamente, o que gera uma forga em sentido oposto, de tentativa de
centralizagiio do teatro no que seriam considerados os seus elemento bisicos.

Abrindo-se ou ndio as fronteiras da arte teatral, a figura do ator
permanece como essencial, em sua apropriagio de um outro gue ele busca
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revelar ao piblico, como forma talvez de fazer as perguntas fundamentais
sobre o homem e sobre si proprio.

MWeste processo de abertura as relagies de tensdo entre o lexio
dramatirgico e a cena ndo encontraram repouso, e muito embora as formas
de utilizagdo ou elaboragio desta Gliimo sejam diversas, ele continua a existir
como um dos seus elementos constituidores, A relagio primeira com o texto
se¢ mantém, e é a partir dos materiais concretos/literdrios que ele oferece que
se pode chegar a apreendé-lo.

Enquanto no trabalho de criagio dramatiirgica a consciéncia da cena
¢ dos fundamentos da arte teatral em sua evolugdo determinam uma nova
dramaturgia, esta, por sua vez, certamente se presta & ampliagio dos recursos
criativos dos encenadores e atores.

Salvo no caso da cena muda, e sem desmerecer o cnorme valor
artistico da mimica, a dramaturgia continua também a ocupar seu papel de
geradora de textos a serem ditos no espeticulo teatral. A palavra € seu
instrumento, ¢ elabord-la de forma artistica ¢ sua fungiio maior, construindo
situagdes teatrais em literatura ¢ gerando textos e didlogos poéticos capazcs
de ampliar o universo teatral, A palavra, do texto ou da cena, precisa fazer-se
poesia para chegar & arte.

Se o encenador € o poeta da cena, o dramaturgo € o poeta do texto ¢
o responsdvel maior pela “voz" do personagem. A palavra poetica que
permite a elaboragdo de uma cena esteticamente bela, ou ainda a palavra
poética pronunciada pelo personagem, podem ser ambos elementos de
fundamental importineia na constituigio de um espetaculo teatral,

Mo se trata de retorno & “cena literdria”™, mas sim a garaniia de que a
poesia oferecida pela cena, na forga de suas imagens ¢ sons, venha também a
impregnar nossos sentidos com palavras poéticas de grande beleza.

Nio necessariamente estarfio no exto as  imagens cénicas
construidas. Muitas  wvezes palavras  poéticas, dado sew  cardter
metaforico/simbdlico, podem gerar impressdes e portanio construgoes
absolutamente distintas, mas a poesia daquelas serd elemento impulsionador
para a beleza destas,

Finalmente, sejam quais forem os niveis de leitura com que s¢ aborde
um texto, ele nio deixa de ser o que €, uma obra de arte literdria, acessivel ao
ouvido interior, criadora de imagens mentais. E, se pode servir de elemento
para a construgio de um espetdculo, pode ser também lida e apreciada em sua
forga poético-literdria. De todo modo, é a partir desta leitura, ¢ da apreensio
do texto em sua essencialidade, que se poderd construir uma cena que o tome
como base. Ainda que nenhuma palavra dele seja transposta ao palco,
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