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Resumo Este artigo apresenta a recente crise do Resumen Este articulo presenta la actual crisis
texto teatral e um panorama de autores e debates del texto teatral y una vision general de autores y
possiveis. Evidencia o corpo como estimulo de debates. Muestra el cuerpo como un estimulo
escrita em espetaculos e propde a ideia de para la escritura y propone la idea de escrituras
escrituras cénicas. escénicas.

Nos ultimos anos € notorio o crescimento de artistas e agrupamentos de teatro que criam
seus proprios textos cénicos a partir de motivadores diversos e concebem espetaculos sem
uma dramaturgia pré-existente. Entre os estimulos utilizados, podemos salientar como
sendo um dos mais recorrentes aquele que se dedica as investigacdes através do corpo.
Matteo Bonfitto (2002), em seu livro O ator-compositor, elenca e relata alguns
procedimentos de trabalho de diferentes criadores, ao longo da histéria do teatro no
Ocidente, plausiveis para a elaborag¢do de encenacdes a partir de uma maior autonomia do
ator com relagdo a seu corpo. Este compositor, como nos traz o titulo, serd criador ou
colaborador na concep¢do do espeticulo em que participa, através de uma consciéncia
mais ampla das proprias capacidades fisicas, e de como elas podem se vincular de forma
poética com a cena em andamento.

No mencionado livro, o autor evidencia como um dos caminhos possiveis para esta forma
de composi¢do o uso dos procedimentos de trabalho da Antropologia Teatral, idealizada
por Eugenio Barba (1999). Segundo este diretor de teatro italiano, a Antropologia Teatral
“¢ o estudo do comportamento humano quando o ator usa sua presenca fisica € mental em
uma situacdo organizada de representagdo e de acordo com os principios que sio
diferentes dos usados na vida cotidiana” (Barba, 1999, p.47). Todavia, duas questdes
podem ser levantadas ai: a primeira diz respeito a passagem do tempo e as
transformagdes da cena dela decorrentes. Desde o langcamento de O Ator Compositor, o
universo da criacdo em teatro ja passou por inimeras modificagdes, sendo a mais saliente
delas, sob meu ponto de vista, o contato e hibridismo com a performance art.

A segunda se refere ao proprio contetido do presente artigo: o livro de Bonfitto nos serve
como referéncia para pensar o uso do corpo na criagdo de espetdculos, mas ndo aborda
(pois ndo o pretende) o registro textual de tal composi¢cdo. Por este motivo, pretendo
avancar na presente reflexdo e trabalhar a partir da ideia que cunhei, de novos tipos de
texto para teatro, que aqui denomino escrituras cénicas.

Meu interesse nesta tematica ¢ proveniente da observacdo que desenvolvo ha alguns anos,
de que a mencionada criagdo de dramaturgias ou textos cénicos proprios por profissionais
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de teatro, individual ou coletivamente, ¢ fruto de uma crescente crise do texto dramatico,
que permeia o universo teatral nos varios paises ocidentais onde esta arte se desenvolve
plenamente. Desde os registros de Antonin Artaud em O Teatro e seu Duplo (2006),
coletidnea de textos originalmente publicada em 1938, pelo menos, artistas e companhias
trabalham muitas vezes a partir deste problema, e dramaturgos e encenadores divergem
de pontos de vista, buscando incessantemente maneiras de resolver a questao, ou criando
novas formas teatrais, independentes do texto escrito. Tal situacdo a que me refiro ¢
especifica a produgdes teatrais (ndo incluindo, por exemplo, uma literatura mais ampla),
Jj4 que textos com estrutura cldssica ndo atendem mais as necessidades artisticas dos
criadores e espectadores em geral.

Neste ponto a presenga do corpo dos atores tem sido fundamental, pois ¢ dela que partem,
em diversos casos, os estimulos para a criagdo de cenas e até mesmo de espetaculos
inteiros. Emerge dai a possibilidade de pensarmos estas novas escrituras cénicas, termo
que aqui venho propor, e que serd desenvolvido no decorrer deste estudo.

Tal percepcdo de minha parte estd diretamente relacionada a pratica artistica que
desenvolvo na cidade de Porto Alegre nos ultimos anos, mais precisamente desde o ano
2003, quando, apds trés anos de estudos e experiéncias praticas em teatro, participei da
fundacdo de uma companhia que dirijo ainda hoje, o Grupo Neelic (Nucleo de Estudos e
Experimentacdes da Linguagem Cénica).

Por ja ter participado de diversas experiéncias praticas, dentro e fora da academia, e
sendo uma das integrantes deste Nicleo que esta atento a questdes artisticas, humanas e
sociais, convivendo com diversas companhias que trabalham no projeto Usina das Artes e
Ocupagdo Cénica do Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro, mas também pela observa¢do como
espectadora de espetaculos que participam de festivais de porte internacional, percebi o
fendmeno ja sinalizado por alguns autores, sobre os quais me deterei no decorrer deste
estudo, de uma crise do texto dramatico, e portanto, busco fomentar a discussdo sobre
novas possibilidades de escrita, sendo uma delas aquela que terd o corpo como estimulo e
cerne. E fator também determinante a curiosidade de investigagdo que este tema vem me
proporcionando o fato de que, como criadora, também enfrento situa¢do idéntica nos
espetaculos que concebo junto ao Grupo Neelic. Sintoma disto ¢ que, de todos os
espetaculos elaborados por nossa companhia até hoje, apenas um ¢ proveniente de uma
dramaturgia pronta: 4 Serpente, de Nelson Rodrigues, apresentada em 2009. Todos os
demais partem de um projeto investigativo de nosso grupo denominado Figuras da
Literatura, no qual transformamos textos ndo dramaticos em encenagdes. Fazemos isto
desde 2007, quando montamos Clitemnestra, inspirada em Clitemnestra ou o Crime,
conto de Marguerite Yourcenar. Desde entdo, sete espetaculos foram criados dentro desta
mesma pesquisa (O Retrato — 2008, Sem A¢ucar — 2009, Primeiro Amor — 2010, A Noiva
do Cai — 2011, Portas do Invisivel — 2012, Hallucination — 2012 ¢ Olhar de Frente —
2013).

Todavia, ¢ fato marcante que nos trés espetaculos mais recentes, incluindo Olhar de
Frente, j4 ndo temos um tratamento ficcional das obras e o trinsito entre teatro e
performance art ocorre livremente, gerando um trabalho corporal de abstracdo e
intensidade maior do que naqueles anteriores. Dai a necessidade que sentimos de novos
tipos de escritura. A busca de novas formas textuais na qual me detenho privilegia os
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campos da literatura e do teatro, porém de forma “borrada”. E justamente pelo encontro
entre as artes mencionadas e a flexibilizacdo de fronteiras entre elas que emerge a questao.

O processo de crise ao qual me referi anteriormente, como ja dito, se configura por um
fato que podemos observar nos espetdculos mais recentes em diferentes paises ocidentais:
nas manifestacdes cénicas contemporaneas o texto dramadtico ja ndo ¢ suficiente as
concepgoes artisticas dos criadores, como também as expectativas de espectadores que
tém por habito frequentar teatro. Hans-Thies Lehmann (2007), filésofo alemao, critico e
pensador de teatro da atualidade, classificou 0 momento que estamos vivendo no teatro
como pos-dramatico. O autor nos sinaliza que a primeira vista o teatro pds-dramatico
parece dar menos valor ao papel do texto do que o teatro de fabula cléssico. Porém
retoma o trabalho de Constantin Stanislavski (1863-1938), ndo considerado como alguém
hostil a literatura, nos lembrando que foi o diretor russo quem constatou explicitamente
que o texto como tal ndo tem valor para o teatro, e que as palavras s6 ganham sentido
pelo “subtexto” da dramaturgia e dos papéis. Pondera ainda a evidente e valida diferenga
(e concorréncia) fundamental, para o texto dessa época, entre a perspectiva do texto, que
no caso de qualquer grande drama ja ¢ perfeito como obra de linguagem, e a perspectiva
inteiramente diferente do teatro, para a qual o texto ¢ um material.

Podemos perceber, entdo, que a crise aqui apontada ndo ¢ a primeira na historia da
relacdo texto-encena¢do. Fazendo um retrocesso no tempo, observamos ainda que a pega
teatral escrita ndo ¢ mais, como outrora o fora, na encenacdo cldssica grega, um dos
pilares do acontecimento cénico.

Lembremos que, na Grécia Antiga, um dos elementos fundamentais do teatro era a
catarse, processo que provinha da conjuncao entre elementos tais como o coro e também
o texto. Segundo a tese de doutoramento em teoria da literatura Voz, Texto e Razdo
Humana, de Henrique Miguel de Melo Carvalho, defendida no Programa em Teoria da
Literatura da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, é

(...) possivel associar a mimese a atividade da vontade e, por essa via, a nogdo que
Aristételes, na Poética, associou a mimese tragica, a de catarse. A catarse sera concebida
como um efeito da mimese, a qual esta diretamente associada a produgdo de imitag¢des
textuais (e ao desenvolvimento de uma tecnologia alfabética da escrita) (Carvalho, 2005,

p.2).

O simples fato de a origem da encenagdo grega ser a peca escrita concedia a esta um
valor de essencialidade. A tragédia classica, reconhece Roland Barthes (2007), suscitava
prantos gerais e variadas emocgdes sofridas pelo espectador, provenientes de uma
encenagio centrada no texto. Esquilo e S6focles trazendo a plateia ideias morais e civicas,
enquanto Euripides trabalhava com emog¢des de ordem passional. Estava nas maos dos
trés autores a conducdo das reagdes de seu publico.

Falo aqui do teatro de Esquilo e de Sofocles, em que a fabulagdo traz a baila grandes
ideias morais e civicas, como a institui¢do do primeiro tribunal humano (as Euménides).
Com Euripides, ¢ ja a psicologia, poténcia antitragica tanto quanto possivel, que invade o
teatro e solicita do publico um tipo de emogdes de ordem passional ¢ ndo mais moral, que
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encontraremos mais tarde na falsa tragédia do século XVII, de que Euripides é, como se
sabe, o principal modelo. Mas, quando se pega a tragédia grega em sua pureza original, as
lagrimas coletivas do povo ndo sdo nada menos que sua mais alta cultura, seu poder de
assumir, no abismo do préprio corpo, os dilaceramentos da ideia ou da histéria (Barthes,
2007, p.28).

Avangando na histdria do teatro, percebemos que ja no periodo Moderno, a nocdo de
drama se configura de outra forma: aqui ja falamos em dramaturgia, e ¢ pela via da
identificacdo que o publico ¢ conduzido as fortes emocdes. Comega a nascer a nog¢do da
relacdo entre ator e encenador, porém o centro de uma montagem teatral permanece no
texto. Sobre o processo de identificacdo e seu contraste com o teatro grego temos em
Barthes (2007) que:

O enternecimento moderno, quando por acaso acontece, ¢ sempre de origem
introspectiva: o publico s6 chora sobre uma ordem de dramas inclusos em seu proprio
horizonte conjugal ou familiar; o teatro s6 tem como encargo fornecer-lhe um reflexo
apagado de seus infortinios possiveis, nunca arrasta para a ilusdo profunda de uma
desgraga vivida no estado puro, para essa auséncia de historia individual que define a
grande e necessaria nudez da tragédia (Barthes, 2007, p.27).

Hoje, ambas as formas de conex@o com as emog¢des da plateia ja ndo resultam em sucesso
absoluto. Refletindo sobre o tema da relagdo entre o texto, o corpo, a catarse e a
espetacularizacdo, penso — e encontro ainda em Barthes respaldo para tal afirmacao — que
temos um Unico jogo em que brota a experiéncia catértica e no qual a paixdo individual ¢
excluida: o esporte. O publico de uma grande partida de futebol se aproxima de uma
perturbagdo coletiva liberada sem falso pudor. Participam com o proprio corpo no
combate assistido; contrariamente ao publico do teatro burgués que, produzido por
algumas poucas companhias, ainda resiste, porém seu espectador € inerte, reservado,
quase so vivendo o espetaculo pelo olhar. A plateia esportiva assume os gestos exteriores
do engajamento: o jubilo, o descontentamento, a espera, a surpresa, todos esses modos do
corpo humano se desenvolvem a proposito de uma narracdo bem mais proxima de uma
grande problemdtica moral, a da demonstragdo empirica da exceléncia, do que das
questdes do teatro burgués relativas aos direitos internos do matrimonio.

Mas essa aprovagdo atribuida a nosso esporte moderno deixa ver, infelizmente, toda a
distancia que o separa das grandes tragédias antigas: o esporte ndo provoca senio uma
moral da for¢a, ao passo que o teatro de Esquilo (Oréstia) ou de Séfocles (Antigona)
provocava seu publico para uma verdadeira emogdo politica, engajando-o a chorar o
homem enviscado na tirania de uma religido barbara ou de uma lei civica desumana
(Barthes, 2007, p.28).

Classificada como teatro de pesquisa ou pos-dramatico, a encenagdo atual ndo conta mais
com a catarse, presente no teatro grego. Porém, também ndo langa mao de proporcionar
ao espectador um processo de identificagdo como aquele ocorrido no drama moderno. A
auséncia de qualquer destes dois procedimentos talvez seja um dos aspectos responsaveis
pela crise que enfrentamos na relagdo entre o texto e o espetaculo, e pelo decorrente
trabalho de uma escritura que emerge dos corpos da equipe criadora.

A cena contemporanea estd permeada pelo advento da performance art e dos assim
chamados efeitos do real, criados a partir do didlogo e jogos cénicos elaborados entre
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atores e projecdes audiovisuais. Assim, hoje temos um retorno a no¢ao de individuo e de
énfase no corpo e nas reacdes corporais de artistas e espectadores, contudo, ainda nos
falta o entendimento de qual seja o tipo de texto que se estabelecera neste novo momento.
Em busca desta compreensao, escrituras cénicas ¢ uma proposta.

Tal possibilidade surge do processo de desierarquizacdo das produgdes culturais que
temos visto acontecer, o qual possibilita a relativizacdo da especificidade de cada area
artistica disciplinar e a interseccdo entre linguagens distintas, em que conceitos e formas
comecam a ser repensados, revelando o transito entre saberes. Este encontro das
diferengas ¢ o que concerne chance atualmente a espetaculos hibridos, e € o que gerara, e
eis aqui a minha investigagdo, novas producdes textuais.

Assim, a presente proposta emerge de uma percepg¢ao acerca da caréncia de investigacdes,
tanto no campo das artes c€nicas quanto na area da literatura, de uma nova concepcao de
escritura teatral, condizente com o mundo e, consequentemente, o individuo atual.

Vivemos um momento em que se presencia um processo de didlogo e intersec¢do entre
diferentes formas do saber e da produ¢do artistica. A mobilidade de ideias e propostas
que vivenciam os profissionais de teatro e performance art através de encontros e
desencontros, pontos de convergéncia e divergéncia, trabalhos hibridos, experimentagdes
€ mesmo processos criativos que tomam rumos imprevistos ao inicio de um periodo de
montagem atravessa as criacdes contemporaneas. A falta de uma rigidez formal e a
flexibilizacdo e desejo cada vez maior de ressignificar a todo instante, inovando e
reatualizando aquilo que num momento ¢ virtual, € no momento seguinte, podera se
tornar real, concedem a cena um arejamento inconcebivel até algumas décadas atras.
Neste contexto, podemos perceber a relevancia de uma proposta de conceito que,
baseando-se nos processos inovadores nas artes cénicas em didlogo com a literatura,
possa entender este momento em relacdo ao texto/textualidade em teatro.

A interseccdo entre o que € classico e o que ¢ contemporaneo ¢ um dos pontos centrais de
minhas investigagdes a este respeito, € sua pertinéncia se encontra na justa medida em
que a literatura teatral mais recente que temos visto poderd correr o risco de ser
considerada pueril, dada a falta de sintonia com o andamento do teatro de pesquisa atual.
Como resposta, artistas e companhias tém, muitas vezes, elaborado escrituras proprias.
Assim, entendo que seja de vital importancia um movimento de revalorizagdo da ideia de
texto no momento contemporaneo, e de reencontro entre autores e criadores de teatro.

A proposta de escrituras cénicas, que trago como exemplo de um caminho possivel nesta
dire¢do, consiste na criagdo de textos para encenagdes teatrais, elaborados, de modo geral,
a partir de estimulos diversos durante um processo de ensaios de um espetaculo, sendo
um destes motivadores possiveis o corpo dos atores do elenco. Tais textos ndo sdo pré-
determinados, tanto no que diz respeito a sua forma, quanto com relacdo ao conteudo.
Frequentemente se poderd partir de uma temadtica com a qual se quer trabalhar e muitos
materiais referenciais serdo recolhidos durante um periodo de tempo, os quais serdo
acumulados e depois ocorrerd uma selecdo dos materiais considerados melhores. Apos
este periodo, o texto € escrito, refinado e finalizado.
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Como exemplo de concep¢do de uma possivel escritura cénica, relaciono abaixo os
procedimentos trabalhados pelo Grupo Neelic a cada nova criagdo textual para um
espetaculo:

No primeiro periodo da composicdo de um texto para uma encenagdo, escolhemos
inicialmente o tema do espetaculo. Entdo, comecamos o processo de recolhimento de
diversos materiais trazidos pelos atores. Sdo eles: textos afins, imagens, musicas, filmes e
objetos que se relacionem com o tema eleito e sirvam de estimulo a criatividade e escrita.
Paralelamente, realizamos a composi¢dao de materiais a partir do uso do corpo: utilizamos
uma parte dos ensaios para exercicios e jogos de expressao corporal e entrosamento entre
o0s atores, criamos uma rotina de procedimentos técnicos e um treinamento fisico, além de
trabalhos e exercicios com a voz. Apos esta fase, passamos a utilizagdo dos materiais
corporais criados juntamente com aqueles trazidos pelos atores recolhidos, em
improvisagdes livres e sem nenhum ou com pouquissimo texto: apenas com o uso do
corpo — o que concede evidéncia a utilizagdo dos corpos, a partir do tema eleito.

Passamos entdo a elaboragdo de um esboco escrito de roteiro do espetaculo a partir das
improvisagdes experimentadas, o qual ird sendo refinado a cada novo ensaio. Finalmente,
chegamos a etapa da criacdo de textos para as improvisacdes experimentadas. Com isto,
as improvisagdes se tornam cenas com didlogos, e os didlogos, trechos do texto a ser
finalizado. Ocorre em seguida o refinamento destes textos de cada cena: a diretora e
integrantes do grupo que ndo fagam parte de cada cena especifica que estd sendo
trabalhada assistem a cena criada. Caso considerem que alguma frase ou trecho de texto
nao tem um bom funcionamento ao ser dito pelos atores, ao vivo, se refaz aquele dialogo.
Ocorrem entdo ensaios com varias cenas sequenciadas, para nova revisdao do texto, em
cada bloco do espetaculo. Por fim, sdo realizados ensaios de todas as cenas do espetaculo
de forma sequenciada, para avaliagdo e revisdo final do texto. Sdo feitas corregdes, se
necessario.

E relevante afirmar que os atores do Grupo Neelic, apos diversos processos de criagdo
seguindo e refinando o modelo acima descrito, j4 conhecem detalhadamente os seus
procedimentos de trabalho e tém as necessdrias atitudes de envolvimento responsavel e
disciplinado que tal escolha requer. Conforme os textos das cenas vao sendo elaborados e
revisados, ja sdo memorizados de uma semana para a outra. As criagdes de uma semana
ndo devem ser acumuladas com as da seguinte, por exemplo, para ndo incorrer em
acimulo de materiais e uma consequente incompeténcia de memorizacdo pela grande
quantia de didlogos criados. Da mesma forma, também hoje conseguem lidar com as
modificagdes sempre presentes no decorrer do processo. Se, a cada nova revisdo de cena,
ficar estabelecido que aquele texto especifico ou trecho dele deva ser modificado,
comumente ndo ha rejeicdo da parte de nenhum dos atores, visto que compreendem a
necessidade de tal exercicio, € um novo processo de memorizacao se estabelece. Todos
estdo cientes de que este ¢ o melhor procedimento que encontramos para a criagdo textual,
da mesma forma que sabem, por experiéncia adquirida, que a cada vez que memorizam
novamente o texto, com suas devidas modificacdes, se tornam mais preparados para o
espetaculo, e se sentem mais plenos em cena, pois geram um processo de fusdo entre
texto e agdes criados em seus corpos, o que lhes concede sabedoria e conhecimento
profundos do espetaculo que irdo vivenciar.
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Esta que acabo de relatar ¢ a forma como trabalhamos no Grupo Neelic a partir do
problema aqui reconhecido, da crise do texto dramético. Trago-a para compartilhamento
e reflexdo, jamais como um modelo a ser seguido. Como sugestdo, ouso indicar que
dramaturgos atuais comecem a participar de ensaios teatrais onde procedimentos de
pesquisa de encenagdo ocorrem, para buscarem inspiracdes na criagdo de novos textos, ou
ainda que escrevam aliados a companhias teatrais. Proponho ainda que seja questionada a
estrutura dramatica cladssica, que sejam experimentados novos estilos e dindmicas de
criagdo textual, procurando intersec¢des com os pontos de vista dos artistas cénicos
contemporaneos, concedendo atencdo aos novos estimulos utilizados pelas companhias
teatrais em suas concepgdes textuais, entre eles o corpo, que aqui destaco, € ndo
esquecendo que o teatro de pesquisa contemporaneo sofre influéncia dos encontros com a
performance art.

Visto que o proprio entendimento de o que seja teatro surge historicamente de uma
relacdo com a palavra escrita e falada, penso que ndo h4d motivo para que o
desenvolvimento de uma arte (teatro) suprima a evolucdo da outra (literatura). Duas areas
artisticas que sempre foram tdo intimamente ligadas como ¢ o caso destas, ainda que
independentes uma da outra, podem se relacionar sem se sufocar, penso.

Apo6s perceber a existente crise do texto dramdtico e a consequente busca por escritas
baseadas em praticas corporais, descobri que tal crise ¢ observada por alguns autores
contemporaneos de teatro. Hans-Thies Lehmann (2007), em seu Teatro Pos-Dramadtico,
nos traz que ha uma tentativa de um novo teatro que aprofunda o reconhecimento nem
tdo novo assim desta crise em permanente conflito. Afirma que a unido de texto e cena
nunca se realiza plenamente e que ha sempre uma relacio de subordinagdo e de
compromisso de um para com o outro. Traz como solu¢do possivel que a obrigatoriedade
deste reconhecimento se torne um principio de encenagdo intencional e consistente, ja
que constitui um conflito estrutural latente em toda pratica teatral. Ressalta, com isso, que
ndo ¢ determinante a oposi¢do verbal/a-verbal, tal como frequentemente ressoada na
contraposicdo muito em voga mas irrefletida entre “teatro vanguardista” e “teatro de
texto”. E conclui : “A dan¢a muda pode ser aborrecida e didatica; a palavra significante
pode ser uma danga de gestos linguisticos” (Lehmann, 2007, p.246).

Partindo desta visdo do critico alemdo, proponho aqui uma ressignificagdo do texto
teatral, condizente aos dias atuais: aquele que, como j& dito, sofre influéncia dos
encontros com a performance art em sua base formadora. A respeito das criagdes
contemporaneas, Ana Goldenstein Carvalhaes (2012) no livro Persona Performatica, nos
traz que

A qualidade performatica, com foco no instante presente (arte da performance), ¢ a busca
do poético em um estado e presenga diferenciados, permanecem fundamentais. Porém o
entendimento de uma qualidade especifica do processo criativo estd em jogo: o processo
como a propria obra.Essa mudanga de foco vem também com um entendimento da cena
contemporanea. Ndo se trata de uma generalizacdo do contexto cénico atual, mas de um
tipo especifico de cena e de pesquisa, coerente com a “mudanga de paradigmas”
(Carvalhaes, 2012, p.22).
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A autora defende que s@o necessdrias referéncias diversas e sensiveis para textos e
performances, as quais extrapolam a arte, reiterando a for¢a das questdes existenciais,
estéticas, totais — da ligagdo entre arte e vida: operagdes criativas que vazam e sao
atravessadas por outras linguagens exdgenas a cena teatral. Observa que vivemos um
momento de espelhamento da teatralidade e da atitude performatica, estendidos a moda, a
midia, ao cotidiano, em permeag¢do constante com um mundo espetacularizado,
desfronteirizado.

Em seu livro 4 Encenagdo Contemporanea, Patrice Pavis (2010), ap6s analisar diversas
manifestagdes espetaculares e textuais de teatro contemporaneo, chega a algumas
conclusdes, sendo a principal delas a de que ¢ dificil generalizar e enunciar grandes
principios do texto e da encenagdo atuais.

O professor e tedrico francés nos lembra que alguns autores da atualidade foram
interpretados segundo um método reconhecido e testado. Vitoria do método, até do
“discurso do método”, de um lado, afirma, mas também o risco de esclerose, na medida
em que ele se torna norma, repetindo-se de um espetdculo a outro e sentindo o
requentamento. Postula ser, assim, de capital importancia evitar qualquer canonizac¢do
prematura, ou qualquer fossilizagdo, encorajando outras tentativas iconoclastas. Calcula
ser possivel que novos métodos e abordagens da encenacdo estejam ainda por ser
inventados. De forma semelhante, 0 mesmo ocorre no que diz respeito ao texto.

Pavis (2010) evidencia que, se hd a frequente adverténcia por parte do publico, mas
igualmente pelos encenadores, segundo a qual ndo existiriam mais autores, talvez
também existam poucos encenadores que sejam capazes de se incumbir, de dar a entender
e a ver, com alegria, com prazer, os textos que sdo criados atualmente e para os quais
estdo por ser inventadas abordagens teatrais novas, singulares, imaginativas. Neste
contexto, a posi¢cdo que o autor escolhe defender ¢ a de ndo ser facil descrever essas
novas abordagens porque o encenador renuncia a um controle absoluto da escolha de
materiais. Isso significa dizer que, diferentemente de um momento histérico anterior, em
que a ideia de drama prevalecia e o espetaculo era centrado no texto, com os demais
elementos circulando em torno desse (o que facilitava o controle sobre a criacdo da
encenacdo), hoje nenhum elemento estd no centro da criacdo, e as encenagdes sao
consequéncias, muitas vezes, de processos hibridos permeados por ideias como
fragmentacdo, desconstru¢do, abordagens complexas, entre outras, logo, ndo se arriscara
o pensador francés em lancar alguma hipotese acerca de como poderiam ser tais
abordagens. Podemos entender aqui a posicdo de Pavis ao fazer a defesa de que talvez,
apresentado este quadro, poucos encenadores se interessem pelos textos criados
atualmente. Todavia, creio ser esta uma visdo que, embora ndo possa ser classificada
como equivoca, dado que para tanto seria necessdria uma verificagdo apurada de tal
realidade, levantando dados especificos, tal suposi¢do também nao abrange a totalidade
dos fatos.

Da préatica que vivencio, vejo os criadores de teatro muitas vezes se convertendo em
autores de novas formas da escrita exatamente por ndo conseguirem encontrar nos textos
atuais o necessdrio estimulo as suas composi¢des cénicas, € ndo por uma analise
inconsistente das pecas escritas com que se deparam. Este processo ocorre devido ao
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desencontro entre encenadores e autores, mas também a falta de artistas que, como
Heiner Miiller, por exemplo, compreendam o momento vivenciado pela criacdo teatral.

O dramaturgo alemao nos presenteou, através de sua produgdo, com um legado textual
que podera ser utilizado como ponto de partida desta investigagdo: muitas vezes escreve
com sugestdo de imagens irrealizdveis, mais do que com palavras ou entonagdes
possiveis de serem ditas. A partir de suas ideias, muito se produziu na area das artes
cénicas.

Hoje, contudo, em face a escassez de composicdes semelhantes que enfrentamos, os
criadores (atores e encenadores) elaboram escrituras com seus corpos, com
movimentagdes de cena, improvisagdes, marcagdes espaciais e intensidades subjetivas e
corporeas. Ao final de um processo de montagem de uma encenagdo, muitas vezes
totalmente desconhecido para autores que ndo compreendem a pratica do teatro em seu
todo e o quanto a criacdo passa pelo corpo de quem faz, as companhias chegam a textos
que poderiam ser considerados inimaginaveis. No entanto, tais formas de escrita ndo
apenas existem na atualidade, como muitas vezes sdo a mais pura elaboracao da literatura
possivel ao teatro contemporaneo.

Sobre este problema da falta de didlogo entre a peca escrita previamente e a cena atual,
Jean-Pierre Ryngaert (1998), em Ler o teatro contemporaneo afirma que

Os autores dramaticos pertencem a familia do teatro e, contudo, t€m com o teatro e seus
artesdos uma relagdo singular. Consideram a cena e suas convengdes com um olhar
diferente, surpreso ou critico, que ultrapassa a preocupagdo de defender seus textos e
territorios. Para além das anedotas e dos conflitos com o diretor, fazem ouvir a palavra do
poeta, minucioso, escrupuloso e exigente em relagdo ao quadro e aos atores. O teatro com
o qual sonham deveria se abstrair das convengdes do palco e abalar seus habitos, para
alcancar uma utopia em que os diretores sejam fiéis, os atores, exemplares ¢ em que o
assoalho nunca ranja. (Ryngaert, 1998, p.213)

Como aproximar as diferentes formas de ver e fazer o texto ¢ também em que consiste o
desafio do conceito de escrituras cénicas. Do ponto de vista da encenacdo, um texto
precisa funcionar ao vivo, na carne dos atores em relagdo com o grupo de espectadores. O
que faz com que artistas cénicos da atualidade ndo consigam se encontrar com autores
contemporaneos, mas ainda assim estejam criando propostas textuais, se converte, assim,
em ponto de interesse aqui. Afinal, sendo o teatro uma arte efémera, as escrituras
elaboradas por atores e encenadores tendem a se perder com a passagem do tempo. O
entendimento e registro pela 4rea da literatura destas novas textualidades, compostas
muitas vezes por movimentos corporais e projecdes virtuais, entre outros elementos que
podem ser assim considerados, significardo um ganho para a humanidade.

Este pensamento consiste em um avanco do cenario descrito por Pavis (2010), em que, ao
longo dos séculos, o texto absorveu a encenacdo em grande parte, como se o autor, desde
uma instancia superior, ja tivesse regulado inimeros problemas cénicos. O tedrico nos
traz que quase se tornou impossivel separar a escritura da encenagdo, mesmo que a antiga
divisdo de trabalho continue a distinguir as func¢des de autor, ator, encenador e espectador.
Porém, apesar de tudo, lembra que, no periodo que compreende o final dos anos de 1980
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e a primeira década do século XXI, a encenacdo conseguiu algumas vezes influenciar a
escritura, e ¢ a partir daqui que entendo que podemos avangar.

Nao mais no sentido de outrora, quando o texto resultava de um trabalho de gabinete e
havia o rastro de uma pratica cénica, mas porque hoje as experiéncias de atuagdo
questionam, abalam e provocam o texto a ser interpretado, o qual, no papel, é quase
ilegivel. (...) Chega a acontecer, ndo obstante, o fato de que a encenagdo seja tdo ilegivel
(e, logo, incompreensivel) quanto o texto. Podemos nos felicitar em nome da liberdade
artistica; podemos igualmente lamentar, pois o publico experimenta muitas vezes a
necessidade sendo de compreender, pelo menos de apreciar a sua incompreensio.
Frequentemente, os autores ndo acham mais os seus encenadores e, assim, o seu publico;
algumas vezes, também, tendo-o encontrado, deixam os espectadores interditos — ao
mesmo tempo mudos e privados do direito de resposta, como se os artistas lhes
dissessem: “Love it or leave it!” (Ame-o ou deixe-0!).Porém, paradoxalmente, quando a
encenacdo persiste na ilegibilidade para a exegese, € sempre possivel referirmo-nos ao
texto para examinar de que maneira pdde inspirar o trabalho do encenador. Exame,
contudo, reservado aos profissionais e aos teoricos, os quais tém todas as condigdes de, a
partir do espetaculo acabado, retornar ao texto. Uma espécie de “logocentrismo ao
reverso” (Pavis, 2010, p. 132).

Também contraditério para o autor € o fato de a literatura ndo ser mais, nos meios teatrais
bem informados e bem instalados, o inimigo hereditario e jurado do teatro, o espantalho
que impede o teatro de decolar em dire¢do aos céus do dramatico. Ela se tornou aquilo
que provoca a encenagdo, que a obriga a encontrar os meios para se defender. A
encenacdo ndo sobrevive € ndo se renova a ndo ser que os autores, tal como Heiner
Miiller, criem textos que sejam desafiadores para o teatro.

Por todo este cenario até aqui apresentado ¢ que falo em escrituras cénicas, inspirada no
proprio Pavis (2010), mas também em Barthes (1987), para quem “escritura” ou
“literatura” ¢ a maxima inscricdo do sujeito no ato da emissdo dos enunciados, ¢ a voz
subjetiva que fala através do texto, sem que o sujeito tente ocultar-se pela completa
submissao a legislagdo dos cddigos epistemoldgicos estabelecidos; €, pois, uma
linguagem reflexiva, auto-referencial, que visa recolocar o sujeito no centro do ato de
enuncia¢do; uma linguagem que €, no dizer do autor, “o grafo complexo das pegadas de
uma pratica: a pratica de escrever” (Barthes, 1987, p.16). Esta nog¢do de “pratica de
escrever’ ¢ muito relevante ao teatro atual. O texto encarado como um reflexo da cena ¢é
0 que ocorre no momento contemporaneo.

(...) através da escritura, o saber reflete incessantemente sobre o saber, segundo um
discurso que nio € mais epistemologico mas dramatico. (...) as palavras ndo sdo mais
concebidas ilusoriamente como simples instrumentos, sdao lancadas como projegoes,
explosdes, vibragdes, maquinarias, sabores: a escritura faz do saber uma festa. (...) a
escritura se encontra em toda parte onde as palavras tém sabor (saber e sabor tém, em
latim, a mesma etimologia). (...) E esse gosto das palavras que faz o saber profundo,
fecundo. (Barthes, 1987, p.19-21)

Percebemos até aqui que a literatura teatral carece ser revista a partir da emergéncia do
teatro de hibridismo atualmente praticado em todo o Ocidente. Assim, considero
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pertinente que novas investigagdes busquem evidéncias que levem ao reconhecimento de
escrituras que possam ser registradas, demarcando a producdo teatral do momento que
vivemos. Afinal, temos visto que nas manifestagdes cénicas contemporaneas o texto
dramatico j4 ndo ¢ suficiente as concepcdes artisticas de atores e encenadores, como
também as expectativas dos espectadores. O sujeito atual precisa ser abordado pelos
diversos sentidos, em uma velocidade e multiplicidade de acontecimentos maior e mais
complexa do que o fora até décadas atras.

Partindo desta visdo, uma possibilidade que ora me ocorre seria a de novas investigagdes
que viessem a verificar se a auséncia da catarse e do processo de identificacdo, presentes,
respectivamente, na experiéncia teatral grega e no drama moderno, talvez seja um dos
aspectos responsaveis pela crise que enfrentamos na relagdo entre o texto e o espetaculo
hoje. Considerando o advento da performance art e dos assim chamados efeitos do real,
tais andlises poderiam observar o retorno a noc¢ao de individuo e de énfase no corpo e nas
reacdes corporais do espectador, na busca pelo entendimento de qual seja o lugar do texto
neste novo momento.

Neste contexto, seria pertinente o desenvolvimento de uma investigagdo acerca da
intersec¢do entre textos classicos e manifestagdes cénicas contemporaneas, em uma busca
de possiveis pontos de reencontro entre a literatura teatral e a encenacdo do momento
atual.

Vimos neste estudo que Patrice Pavis (2010) elabora toda uma discussdo sobre novas
possibilidades de encenagdo e texto de teatro. Todavia, podemos perceber que o autor
ainda ndo traz a questdo da presenca da performance art na cena contemporanea, a qual
se evidenciou de fato nos ultimos anos como transformadora das formas de ver e fazer
teatro. Entdo, por outro lado, surgem também novos aspectos das manifestacdes cénicas
atuais que se relacionam com a produ¢do de escrituras hibridas e que aqui se configuram
em questoes especificas: O que pode o teatro sem a catarse e a rede ficcional? Qual a
dimensao do papel do corpo nas novas escrituras cénicas que se evidenciam hoje? Como
a performance art influencia e até determina efeitos no teatro de pesquisa contemporanea
que vivenciamos no presente? Quais novos tipos de escrituras sdo provenientes deste
momento, de um teatro que emerge do contato e hibridismo com a performance art? Qual
o lugar do texto nas concepgoes artisticas? Como se constrdi este texto? Quais os
aspectos perceptiveis na elaboracdo de novos formatos textuais no mundo
espetacularizado e desfronteirizado no qual estamos inseridos neste momento?

Tais descobertas precisam conceder, penso, uma qualidade de aten¢do a pratica artistica
desenvolvida nos ultimos anos no Brasil e em outros paises ocidentais. Assim, um
contato com artistas € companhias teatrais contemporaneas que interrogue as agdes
tomadas pelos profissionais desta area dentro e fora do processo de criacdo, assim como
pelos autores que emergem do momento atual, ¢ pertinente ao se pensar em como tais
acdes sao efetivamente convertidas em produgdo textual.

Assim como sao hibridas as criagdes artisticas atuais, a busca pelas respostas as questdes
aqui levantadas também deve ser oriunda de pesquisas hibridas, tais como revisdes
bibliograficas mescladas a observagdes de trabalho de companhias teatrais, por exemplo.
Outra possibilidade plausivel seria a utilizagdo do teatro comparado, proposto pelo
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filosofo Jorge Dubatti (2007), na tentativa de elaboragdo de um percurso de encontro e
descoberta de aproximagdes possiveis entre cena, corpo € texto na contemporaneidade,
buscando perceber como as novas escrituras se projetam na relagdo entre artistas e
espectadores.

Na busca por respostas a questdo que podemos considerar como uma das mais relevantes
do momento atual, Como descobrir novos formatos textuais a partir da evidéncia do
corpo na criagdo artistica, no mundo espetacularizado e desfronteirizado em que
vivemos?, um ponto de partida possivel € a visdo de Cecilia Almeida Salles (2009) em
seu livro Gesto Inacabado, que questiona o conceito de obra acabada, e afirma que
estamos sempre diante de uma realidade em mobilidade, chegando assim, a falar em uma
estética da criagcdo. Poderia ocorrer, segundo a autora, dentro dos limites da literatura,
aquilo que chama de poética dos rascunhos, ou, de forma mais ampla, estética do
movimento criador.

Todavia, neste momento, podemos apenas apontar caminhos. As respostas ainda ndo se
deram a descobrir, e nem podemos afirmar se isto ocorrerd. Observagdes de experiéncias
praticas associadas com investigagdes tedricas configuram apenas uma possibilidade. E
preciso abragar a mobilidade do tempo em que estamos inseridos, ampliar a escuta ao que
percebemos e deixar que, como na experiéncia de deixar-se levar por um movimento
ocednico, também possamos permitir que os acontecimentos externos interfiram em
nossas investigacoes tedricas.
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